CUViNT iNAiNTE Hotarit lucru, cititorii interesati de probleme de estetica, de istoria si teoria artei, sunt niste privilegiati Alaturi de Editura Academiei si Editura Univers care au oferit in ultimii ani versiunile romanesti ale unor opere ce marcheaza puncte cardinale in orientarea esteticii moderne — Croce, Lukacs, Hartmann, Woringer, Pareyson s a — Editura Meridiane isi continua cu consecventa efortul de a aduce in circuitul culturii romanesti, prin diferitele ei colectii,tot ceea ce repertoriul reflectiilor eseistice si istoricoteoretice asupra artei poate oferi mai reprezentativ De la Malraux la Arnold Gehlen, de la Gombrich la Dufrenne ori de la Hoffmann la Morawski si Tatarkiewicz, volumele publicate in seriile "Biografii" Memorii Eseuri", "Arte si civilizatii" dar indeosebi in mai recent infiintata "Arta si gindire" desfasoara un pasionant spectacol de idei, aducind in "scena" protagonisti de prima marime, ce au inriurit fiecare in mod sensibil fundamentele teoretice ale intelegerii contemporane a artei Un astfel de protagonist este si Rudolf Arnheim, prezentat acum intiia oara publicului nostru prin cea mai reprezentativa lucrare a sa, publicata prima data in 1954, dar retiparita intre timp de citeva ori, cu substantiale adaugiri si imbunatatiri Devenita rapid lucrare de referinta pentru modalitatea si eficienta aplicarii psihologiei moderne a perceptiei la studiul artei, "Arta si perceptia vizuala  deschide si inchide totodata, prin concluziile si datele noi ce intregesc ultima editie din 1974, sirul unor lucrari ce au reprezentat, fiecare, pasi importanti in constituirea unei psihologii stiintifice moderne a artei, ridicata pe fundamentele teoriei gestaltisle: Entropy and Art (Entropia in arta), Toward a Psychology of Art (Spre o psihologie a artei), Genesis of a Painting (Geneza picturii), Visual Thinking (Glndirea vizuala) Sa amintim si mai timpuria Film als Kunst (Filmul ca arta) — scurtul eseu publicat prima oara, in 1932-, la Berlin — lucrare fundamentala pentru orice estetica a filmului, in care se pun bazele unei semiotici a imaginilor si formelor in miscare bazata, de asemenea, pe principiile psihologiei perceptiei Toate aceste lucrari precum si numeroasele studii publicate in reviste ca "Psychological Rewiew" sau "Journal of Aesthetics", au facut din Rudolf Arnheim cel mai cunoscut si autorizat reprezentat al unei estetici experimentale ce pune in locul procedeului analitic si nu o data pur speculativ al explicatiei, demersul descriptiv al observatiei obiective (atitudine cognitiva din care isi trag obirsia si fundamentele teoretice ale "esteticii informationale" elaborata de Moles si Bense) Cariera stiintifica a lui Arnheim debuteaza cu anii de studiu si cu acumularea experientei de laborator, la Berlin, in preajma lui Wertheimer Dupa emigrare, determinata de ascensiunea fascismului in Germania, Fundatia Guggenheim ii ofera gazduire intre anii 1941—1943 in laboratoarele sale Perioada 1943—1950 marcheaza imbinarea muncii de cercetare cu cea de predare, in calitate de profesor de " psihologie a artei, la Sarah Lawrence College din New York O bursa Rockefeller, obtinuta in 1951, ii ofera ragazul necesar redactarii lucrarii sale devenita clasica "Arta si perceptia vizuala" incepind din 1968 isi desfasoara activitatea ca profesor de psihologia artei in cadrul catedrei de studii vizuale si ambientale de la Universitatea Harvard De formatie psiholog-pedagog, Arnheim si-a insusit temeinic, dar, cum vom vedea, si in spirit critic, principiile psihologiei formelor (Gestaltpsychologie) in timpul studiilor sale la Berlin, nu numai sub indrumarea directa a lui Wertheimer, ci si sub fecunda inriurire a fondatorilor acestei directii psihologice: Ehrenfels, Kohler, Koffka Sa nu uitam nici izvoarele teoretice ce au dus la cristalizarea acestei doctrine a perceptiei, de asemenea detectabile printre leit-motivele cartii: Craus, Brentano si, coborind pe filonul de gindire ce a inspirat curentul, chiar Goethe, cu a sa teorie a perceptiei culorilor, de la care provine insusi conceptul de Gestalt intrucit lucrarea pe care o prefatam reprezinta totodata primul contact al publicului nostru cu gestaltismul in acto, sa incercam mai intii sa explicitam pe scurt ceea ce in carte nu exista decit implicit sau mentionat sporadic, si anume fundamentul teoretic si contextul de idei in care s-au desfasurat cercetarile concrete ale caror concluzii fac obiectul cartii de fata Numitorul comun al tuturor experimentelor gestaltiste il constituie respingerea pozitiei pe care se situa psihologia clasica a secolului al XiX-lea, analitca si asociationalista Cu alte cuvinte experienta perceptiva nu mai e considerata ca derivind din date senzoriale fragmentate si distincte, reunite apoi printrun ipotetic proces asociativ, ci ca fiind formata din intreguri perceptive, preconstituite si organizate intr-o structura cu sens Gestaltistii proclama astfel primordialitatea intregului asupra partilor in activitatea psihica De aceea vazul nu inseamna o inregistrare mecanica a unor elemente pasive, ci explorare activa a configuratiei si astfel receptarea unor imagini structurale semnificative Psihologia clasica stabilea un raport asociativ intre impresiile noastre si manifestarile obiectivului Subiectul ar transpune astfel propriile sale tendinte emotive in obiectele contemplate, gratie unui procedeu analogic Dimpotriva, gestaltistii considera sensul sau valoarea semnificativa a lucrurilor drept inirinseca proprietatilor lor formale, ordinii ior structurale Metoda cu ajutorul careia geslaltistii vor sa stabileasca experimental cum ia nastere in actul perceptiei o anumita forma sau configuratie a obiectelor experientei este pur descriptiva: ei constata prin observatie anumite moduri de reprezentare a obiectelor percepute si deduc din ele citeva legi cu aplicabilitate foarte variata Din aceasta categorie fac parte celebrele legi formulate in 1890 de Ehrenfels: 1) faptele psihice sunt "forme", adica structuri totale organic corelate intr-un context spatial sau temporal; 2) aceste totalitati constau in sinteze ale unor raporturi, in calitati formale, fiind cu toate acestea transpozabile, adica putindu-si conserva insusirile fundamentale chiar si in conditiile schimbarii pina la un anumit punct a naturii factorilor din care sunt constituiti O alta lege fundamentala, formulata de Wertheimer si numita "legea pregnantei", stabileste ca "orice fenomen natural tinde spre cea mai buna organizare permisa de conditiile date" Prin "cea mai buna organizare" sau "pregnanta a formei" se intelege ceea ce corespunde criteriului de regularitate, omogenitate, de simetrie sau de simplitate in fond, cum observa Koffka, este vorba de principiul ca fiecare forma perceputa este intotdeauna cea mai buna posibila intr-un sistem dat — principiu a carui valabilitate gestaltistii au demonstrat-o prin minutioase observatii experimentale Prin lucrarea de fata Rudolf Arnheim inaugureaza, in fapt, aplicarea sistematica a acestor principii la studiul operelor de arta, continuind si dezvoltind aplicatiile sporadice si fragmentare ale lui Kohler, Koffka sau Ehrenfels El largeste asadar in mod esential sfera problemelor estetice investigate dintr-o perspectiva gestaltista: conditiile identificarii si recunoasterii unui intreg perceptiv — a unui pattern vizual — ca imagine a ceva; problemele referitoare la caracterul psihologic al fenomenelor de suprapunere, de racursiu, de deformare, sau cele referitoare la semnificatia miscarii aparente, cu efect stroboscopic, in cazul dansului si al cinematografului — aspecte ce nu au mai fost niciodata abordate dintr-o astfel de perspectiva estetica si psihologica integratoare in sensul acelorasi contributii originale — prin care Arnheim a remaniat si reorganizat metoda psihologica facind-o apta pentru o interpretare a fenomenelor estetice — se inscrie si distinctia, nu tocmai lipsita de ambiguitate, facuta de autor intre Shape si Form Shape (configuratie, figura) ar reprezenta aspectul pur spatial al lucrurilor, silueta, profilul, conturul si articulatiile unui corp material, fara a se lua in consideratie plasarea sa intr-un anume spatiu Form este figura dotata cu un sens, forma unui continut anume, care ni se dezvaluie doar in conditiile in care figura este interpretata in functie de orientarea sa, de plasarea sa intr-un anumit context spatial, de raportul ei cu fondul Rezulta astfel ca pentru ca un obiect sau un fenomen sa poata fi perceput ca forma, inclusiv ca forma artistica, acest lucru depinde de: 1) structura sistemului perceput ca incluzind obiectul (cimpul fizic), 2) de cimpul mental (sau cerebral) pe care este proiectata imaginea si 3) de raportul structurii cinetice a corpului celui care observa obiectul Viziunea artistica este asadar viziune a unor forme si devine semnificanta tocmai pentru ca marcheaza convergenta diverselor dimensiuni psihice in acest sens trebuie inteles leit-motivul fundamental al cartii lui Arnheim si anume ca perceptia vizuala a "figurii", asadar vederea ei, este un proces de explorare activa, de "pipaire" a obiectului (opusa receptarii pasive a aparatului fotografic) Subliniind deci faptul ca "citirea" corecta a formei (Form), a semnificatiei sale, depinde de interpretarea ei in contextul altor forme, Arnheim ajunge la o concluzie deosebit de importanta pentru teoria si critica artei moderne anulind, in fapt, legitimitatea "obiectului opac" nascut dintr-un aleatoriu proces instaurativ: "Conformatia vizuala a unei opere de arta nu poate fi doar un joc arbitrar de forme si culori Ea este indispensabila pentru interpretarea precisa a ideii pe care o exprima opera Tipul de cunoscator care apreciaza exclusiv forma pacatuieste la fel de grav fata de opera ca si profanul interesat doar de subiect Nici schema formala, nici subiectul nu constituie continutul fundamental al operei de arta Ambele sunt instrumente ale formei artistice, servind la a da trup unei abstractii universale invizibile" Principala obiectie ce poate fi adusa metodei gestaltiste in analiza formei artistice si implicit si lui Arnheim o constituie faptul ca de dragul "puritatii" analizei ajunge la transformarea mijlocului in scop Cu alte cuvinte, respectind in toate conditiile "principiul pregnantei", inseamna sa apreciem reusita, respectiv valoarea unei forme artistice, doar in functie de satisfacerea unor exigente elemen tare (simplitate, ordine, simetrie, echilibru etc) Dar, in cazul artei, toate acestea nu sunt decit conditii si mijloace, iar nu scopul formelor respective Nu contestam asadar justetea afirmatiei gestaltiste ca orice experienta tinde spre plenitudine, spre o determinare optima, constind dintr-o ordine si un echilibru care sa-i confere pregnanta Dar aceasta nu inseamna ca experienta tinde spre echilibru de dragul echilibrului sau la pregnanta pentru pregnanta ca atare Acestea din urma constituie numai aspectul formal-estetic al experientei, dar nu explica intentionalilatea procesului de constituire a formelor respective De aceea, ca si in cazul altor demersuri experimental-siiintifice cu pretentii de procedee exhaustive — de pilda cel al esteticii informationale — si metoda gestaltista este condamnata la formalism prin insasi ambitia sa stiintifica care nu-i permite sa depaseasca planul sintactic, gramatical, al relatiilor dintre elementele formale Ceea ce, desigur, nu diminueaza importanta observatiilor si concluziilor permise de acest nivel al cercetarii pentru o ulterioara analiza semiotica si axiologica, deci hermeneutica, a formei artistice Este ceea ce Arnheim si face, in fapt, depasind permanent si deliberat granitele investigatiei strict gestaltiste spre a ajunge la o adevarata filosofie a stilului si, mai mult, la o conceptie ce vizeaza optimizarea modului de existenta si intelegere a artei Cu alte cuvinte finalitatea cartii lui Arnheim nu se confunda cu premisele metodologice pe care le utilizeaza Scopul sau marturisit nu este o analiza de dragul analizei, ci folosirea "materiei" furnizate de aceasta analiza pentru impunerea unui mod, nespeculativ, de intelegere a artei Constatarea, de loc magulitoare pentru esteticile traditionale, de la care porneste autorul, este ca: "arta este in primejdie de a se ineca in vorbarie"' Marele public iubitor de arta s-a plictisit de "obscuritatea ametitoare a vorbariei pretins artistice", de "jonglalul cu lozinci si cu concepte artistice rasuflate", de fataielile pseudostiintifice si de masurarea minutioasa a nimicurilor" nesemnificative Arta este "cel mai concret lucru din lume si nimic nu ne indreptateste sa-i zapacim pe cei ce doresc sa afle mai mult despre ea" Demersul sau analitic, experimental, de tipul stiintelor exacte, constituie o reactie la aceasta stare de fapt El vrea sa previna "un mod gresit de a gindi si vorbi despre arta", proliferat in urma faptului ca "am neglijat darul nostru de a intelege realitatea prin intermediul simturilor" Claritatea impresiilor noastre este estompata de vorbarie, conceptul este rupt de percept, iar gindul se misca printre abstractii Nu stim ce vedem, de aceea ne simtim dezorientati in prezenta unor obiecte care au inteles numai pentru privirea nemijlocita si cautam refugiu in ambianta mai familiara a cuvintelor" Simplul contact, chiar repetat, cu capodoperele nu este suficient pentru asigurarea unui mod adecvat de intelegere a lor Capacitatea noastra innascuta de a intelege cu ajutorul vazului a "adormit si trebuie redesteptata" importanta propedeutica deosebita a cartii lui Arnheim, atit pentru creator, cit si pentru pedagogia artei, consta in aceea ca ne ajuta sa intelegem (deci sa constientizam) ce vedem si mai ales de ce vedem lucrurile asa si nu altfel O cercetare, precum cea expusa in lucrarea de fata, se inscrie asadar printre contributiile teoretice care fac posibila "trecerea de la creatia inconstienta la constiinta creatoare", dupa fericita formulare a lui Lucian Blaga Sa repetam deci ca scopul ultim al experientelor si demonstratiilor lui Arnheim il reprezinta nu o disecare "chirurgicala" a procesului de percepere, pe traiectul nervului optic, ci examinarea citorva dintre virtutiile vederii (creativa, imaginativa ingenioasa, subtila), pentru a contribui astfel la revitalizarea lor, respectiv la indrumarea si utilizarea lor in cunostinta de cauza Consideratiile la care ajunge sunt astfel de o extrema utilitate pentru revitalizarea metodologiei de educatie estetica, respectiv pentru pedagogia artistica formativa, avind ca scop dezvoltarea aptitudinilor perceptive prin educarea perceptiei vizuale a formelor Nu intentionam sa facem aici inventarul tuturor problemelor si concluzilor pe care atitudinea, prin excelenta polemica, a autorului le supune atentiei teoreticienilor artei Citeva insa ni se par de o deosebita importanta si actualitate pentru cristalizarea unei estetici contemporane, dialectice, eliberate de poncifele fals materialiste ale unui dogmatism nu numai de conjunctura dar si de precaritate stiintifica Astfel, teza vulgarizatoare despre arta ca reproducere mimetica, fidela a realitatii, asa cum ne cade sub simturi, este desfiintata nu cu argumente de ordin filosofic, deci speculativ, ci prin demonstratii stiintifice, dincolo de discutie Chiar si in ipostazele ei cele mai realiste, arta este act de re-creatie si ea contribuie la perceperea si intelegerea adecvata, adevarata a realitatii, numai in masura in care recreind-o dupa legi si criterii proprii, o face sesizabila in esenta ei definitorie Concluzie fundata de Arnheim pe o serie de observatii experimentale pe cil de inedite pe atit de convingatoare Sa ne referim, de pilda, la o relatie de maxima elementaritate precum similitudinea cantitativa (dimensionala) intre un obiect si imaginea lui artistica impotriva unei prejudecati cu veche traditie, privind conditiile unei reflectari "conforme cu realitatea", Arnheim demonstreaza ca si la acest nivel, cantitativ, intervine functia artistica de restructurare a realului Redarea "realista'6 a marimilor, de pilda, este doar marginal importanta pentru echivalenta dimensiunii obiectelor picturale si pentru credibilitatea statutului lor artistic, caci identitatea perceptuala nu depinde prea mult de ea in arta "asemanarea" cea mai deplina, apreciata ca atare de cel care percepe forma artistica figurativa, se bazeaza in fapt pe ne-asemanarea de fapt, pe deformari si denaturari ale proportiilor si dimensiunilor de baza ale obiectului Aceste deformari sint cerute de diferenta, ignorata de profani, dintre "spatiul fizic" real si "spatiul psihologic" pe care-l percepem prin intermediul operei De aceea, imaginea cea mai "realista" se bazeaza pe o iluzie optica Astfel, cum demonstreaza extrem de sugestiv Arnheim, perspectiva centrala, procedeu tehnic ce sta la baza intregii picturi figurative, realiste, de la Renastere pina azi, nu este decit o deformare brutala si complicata a formei normale a lucrurilor Acelasi lucru il demonstreaza experimentele descrise in capitolul despre redarea aspectului dinamic al unei imagini si al miscarii in genere Deosebit de elocventa se arata a fi in acest sens diferenta dintre redarea mecanica, fotografica, a miscarilor unui cal in galop, de pilda, redare ce trezeste la privitor impresia de fals, de incremenire nefireasca — si redarea picturala a aceleiasi miscari, "inexacta" cum a dovedit analiza miscarii descompuse cu ajutorul filmarii, dar mult mai "adevarata" mai credibila pentru ochi, prin comparatie cu impresia vizuala pastrata in memorie Exemple de acest fel pol fi aduse la nesfirsit si ele demonstreaza faptul ca realizarea de imagini, artistice ori de alta natura, nu deriva pur si simplu din proiectia optica a obiectului reprezentat, ci este un echivalent al proprietatilor observate la acest obiect, echivalenta realizata cu mijloace specifice artei Acest adevar pune sub semnul ridicolului orice doctrina estetica naturalist-iluzionista, promotoare a unui realism naiv ce considera opera unui pictor sau sculptor o simpla copie a perceptului O asemenea credinta, transformata in nazuinta, sta la baza precaritatii artistice, a caracterului ridicol si puternicei impresii de fals proprie artei kitsch Tocmai in necesitatea acestei reconstruiri si reconstituiri a realului inlr-un context guvernat de legi si criterii de ordonare proprii, altele decit ale realului fizic, isi afla originea libertatea de creatie specific artistica in dreptul artistului la "minciuna semnificativa", capabila sa sugereze realul mai exact decit copia mecanica; in libertatea sa de a construi nu un duplicat, ci o replica, un echivalent al realului, sta forta artistului si a artei de inriurire formativa a constiintelor, de impulsionare a progresului si autodepasirii De aici, in fond, si posibilitatea vizionarismului oricarei arte cu adevarat revolutionare O alta categorie de teze si idei, mi se pare deosebit de importanta pentru estetica, indeosebi pentru procesul de educatie estetica a sensibilitatii si capacitatii perceptive a publicului, tributare inca in cea mai mare parte unei orientari aproape exclusive spre descifrarea anecdoticii operei, spre ce se spune intr-o opera plastica, dar lipsite de interes pentru cum se spune, sau doar incapabila sa discearna intre valoare si nonvaloare (respectiv intre izbutit si neizbutit) din acest punct de vedere Dar abia de la acest nivel poate lua nastere o percepere estetica, adecvata a picturii, capabila sa se converteasca in satisfactie si emotie specific artistica Spre a sprijini constituirea constienta a unui asemenea tip de perceptie, adecvata estetic, Arnheim face o descriere exhaustiva a felului de obiecte pe care le vedem si a mecanismelor perceptuale ce explica fenomene vizuale ca: echilibrul, forma, configuratia, dezvoltarea, spatiul, lumina, culoarea, miscarea, dinamica si corolarul lor - expresia Demers urmat apoi de foarte sugestive, minutioase si aplicate demonstratii privind concluziile teoretice obtinute, la picturi si opere individuale, concrete Rezultatul este un extrem de binevenit si necesar indreptar de lectura a alfabetului plastic, fara de care orice contact real al publicului cu arta plastica contemporana nu poate fi decit iluzoriu si generator de confuzii in sfirsil, fara a epuiza, desigur, sfera problemelor demne de interesul oricarui cititor, mai semnalam deosebita importanta teoretica a observatiilor in marginea artei naive si a celei create de copii, in care autorul ne propune si legitimeaza o "toleranta perceptiva" pentru echivalentele artei nerenascentiste ("nerealiste") de surprindere a realului: pictura naiva, "perspectiva egipteana", cubismul Demonstrind legitimitatea, respectiv logica interna a acestor perspective "ex-centrice", in mod eronat puse pe seama unor deficiente de tehnica artistica, Arnheim ne ofera un ghid indispensabil pentru o orientare judicioasa in "muzeul imaginar" al artei tuturor timpurilor si tuturor zonelor geografice Spre deosebire de Gillo Dorfles - prefatatorul editiei italiene a acestei carti nu consideram ca Arnheim ne ofera prin lucrarea de fata o noua estetica Demersul ei teoretic este mai apropiat de rigorile si limitele oricarei Kunstwissenschaft, chiar daca numeroase observatii in marginea materialului experimental ating altitudinea reflectiei filosofice asupra artei Explicatiile si concluziile de tipul celor din aceasta carte nu pot determina in mod direct judecatile de valoare asupra operelor analizate, dar ele ne permit sa evaluam cu mai multa rigoare si obiectivitate cauzele anumitor efecte estetice, aparent "inefabile", ce au insa, in mod evident, baze perceptive solide Asadar ,,Arta si perceptia vizuala", ca si celelalte lucrari amintite ale lui Arnheim nu configureaza o "noua estetica", dar ele constituie baza factologica indispensabila pentru o estetica ce tinde sa confere asertiunilor ei rigoarea, caracterul univoc si fundamentarea experimentala proprie tezelor formulate de stiintele exacte in acest sens Rudolf Arnheim poate fi citat printre izvoarele teoretice ale esteticii semiotice si experimentale ViCTOR ERNEST MASEK PREFAta* Aceasta carte a fost rescrisa in intregime O asemenea revizuire i se poate parea mai fireasca unui profesor decit altor autori, caci profesorul este obisnuit sa i se dea un nou prilej, in fiecare an, pentru a-si formula ideile mai clar, a elimina materialul superfluu si a adauga noi date si constatari, pentru a imbunatati organizarea materialului si in general pentru a trage folos din modul in care a fost primita lucrarea Cu aproximativ douazeci de ani in urma, am scris prima versiune a cartii de fata intr-un ritm intens Trebuia s-o termin in cincisprezece luni sau sa n-o mai scriu deloc Am scris-o, la drept vorbind, intr-un singur efort continuu, oprindu-ma doar rareori pentru a consulta alte resurse decit cele pastrate in memorie, si am lasat demonstratiile si argumentarile sa se succeada asa cum imi veneau in minte A fost un efort antrenant si foarte personal Primirea prieteneasca facuta cartii se poate datora in parte acestei verve nedisciplinate a unui autor usuratic, neobisnuit cu munca sistematica ceruta de expunerile teoretice Totusi anumite neajunsuri ale procedeului au inceput sa se iveasca pe masura ce continuam sa predau materia cuprinsa in carte si sa observ reactiile la modul meu de prezentare Multe din cele descrise proveneau din citeva principii fundamentale, dar aceasta provenienta nu era totdeauna explicitata in text si nici principiile in sine nu erau demonstrate cu suficienta staruinta: Un asemenea stil nu contravenea mentalitatii artistilor si a studentilor in arte, care se concentrau pe elementele vizuale specifice, sesizind intelesul general ce strabatea ansamblul Dar chiar si ei, am inceput s-o simt, ar fi avantajati de o organizare mai unitara Si, desigur, acest lucru ar fi util savantilor si ginditorilor care prefera expuneri mai sistematice Mai mult, acum doua decenii, principiile fundamentale nu erau la fel de clare in mintea mea pe cit sint astazi, in noua versiune ma straduiesc sa arat ca tendinta spre cea mai simpla structura, dezvoltarea pe etape de diferentiere, caracterul dinamic al perceptiilor si alte trasaturi de baza se aplica, fara exceptie, tuturor fenomenelor vizuale Nu cred ca aceste principii s-ar fi invechit in urma unor descoperiri mai noi Dimpotriva, convingerea mea este ca ele ocupa acum treptat locul ce li se cuvine, si sper ca o insistenta mai explicita asupra prezentei lor universale va permite cititorului sa vada mai pregnant,in numeroasele aspecte ale formei, culorii, spatiului si miscarii, manifestari ale unui unic mod de expresie coerent in fiecare capitol unele pasaje au rezistat la proba timpului, si daca aprecierea cititorilor concorda cit de cit cu a mea, acestia nu vor resimti probabil lipsa prea multora dintre formularile cu care intre timp s-au putut obisnui sau de care eventual s-au atasat Ei le pot gasi, totusi, in alt loc din acelasi capitol, sau chiar intr-un alt capitol, si nu-mi ramine decit sa sper ca aceste transformari permit o incadrare mai logica in context * Prefata la "versiunea noua" a lucrarii, publicata in 1974 Desi unele propozitii sau pagini intregi au fost extrase din prima editie, cea mai mare parte a textului este noua, nu numai in redactare dar si in continut Douazeci de ani de interes asiduu pentru un domeniu nu pot sa nu lase urme La fel de explicabil, cartea s-a dezvoltat, cum se intimpla, si in sensul unui volum mai mare Au aparut noi idei, exemple noi imi stau la indemina si s-au publicat numeroase studii relevante Dar chiar si astfel, noua versiune nu pretinde mai mult decit cea veche a fi o prezentare exhaustiva a literaturii de specialitate Am continuat sa caut demonstratii izbitoare si confirmari ale fenomenelor vizuale legate de arta Totodata am eliminat din carte anumite digresiuni si formulari mai complicate; citeva dintre acestea au fost tratate separat intr-o serie de eseuri cuprinse sub titlul Spre o psihologie a artei (Toward a Psychology of Art) Daca cititorii observa ca redactarea cartii (in limba engleza — n red ) este mai buna si mai precisa, as vrea sa se stie ca acest progres se datoreste stradaniei unui excelent redactor, doamna Muriel Bell ii sint mult indatorat si sotiei mele Mary, care a descifrat si dactilografiat intregul manuscris Majoritatea ilustratiilor folosite in prima editie au fost pastrate, desi citeva sint inlocuite cu imagini mai atragatoare in concluzie pot doar sa nadajduiesc ca lucrarea va continua sa se gaseasca, adnotata si minjita cu ipsos si vopsele, pe mesele si pupitrele celor preocupati activ de teoria si practica artistica si ca, in vesmintul ei nou si mai frumos, ea va continua sa se numere printre acele materiale de specialitate de care artele vizuale au nevoie pentru a-si indeplini tacuta lor menire R A Catedra de studii vizuale si ambientale Universitatea Harvard Cambridge, Massachusetts, S V A iNTRODUCERE S-ar parea ca arta este in primejdie de a se ineca in vorbarie Rareori ni se ofera vreo creatie noua pe care am fi dispusi s-o acceptam ca arta autentica; in schimb, sintem coplesiti sub un curent de carti, articole, teorii, discursuri prelegeri, indrumari — toate gata sa ne spuna ce este si ce nu este arta, cine ce a facut, cind, de ce, din cauza cui si pentru care motiv Ne obsedeaza imaginea unui trup mic si gingas, disecat cu aviditate de nenumarati chirurgi si analisti profani Si sintem inclinati sa admitem ca arta este nesigura in vremea noastra deoarece ne gindim prea mult la ea si o discutam prea mult Probabil ca un asemenea diagnostic este superficial intr-adevar aceasta stare de lucruri pare nesatisfacatoare aproape tuturor; dar daca vom cauta cauzele ei cu o putina atentie, vom gasi ca mostenim o situatie culturala care, pe de o parte, este nepotrivita creatiei artistice si pe de alta, pare sa incurajeze un mod gresit de a gindi despre ea Experientele si ideile noastre tind sa fie generale dar nu profunde, sau profunde dar nu generale Am neglijat darul nostru de a intelege realitatea prin intermediul simturilor Conceptul este rupt de percept, iar gindul se misca printre abstractiuni Ochii nostri au fost redusi la rolul unor instrumente de identificare si masurare; in consecinta, suferim din cauza unei saracii de idei care sa poata fi exprimate in imagini si din cauza incapacitatii noastre de a descoperi sensul celor vazute Desigur, ne simtim dezorientati in prezenta unor obiecte care au inteles numai pentru privirea nemijlocita si cautam refugiu in ambianta mai familiara a cuvintelor Simplul contact cu capodoperele nu este destul Prea multi oameni viziteaza muzee si aduna volume de reproduceri fara sa capete acces la arta Capacitatea noastra innascuta de a intelege cu ajutorul ochiului a adormit si trebuie redesteptata Putem realiza aceasta cel mai bine minuind creioane, peneluri, dalti si, poate, aparate de fotografiat Dar si aici, obiceiurile rele si conceptiile gresite vor bara calea celor neajutati Adesea acestia sint sprijiniti cel mai eficace de dovezile vizuale, atunci cind li se arata punctele slabe sau li se prezinta exemple bune Dar acest sprijin rareori ia forma unei pantomime Oamenii au motive temeinice pentru a sta de vorba intre ei Cred ca acest lucru este adevarat si in domeniul artelor Aici, insa, trebuie sa luam in considerare spusele artistilor si profesorilor de arta, care ne previn contra utilizarii vorbelor in atelier si in salile de expozitie Desi ei insisi pot folosi multe vorbe pentru a-si formula avertismentul Ei pot pretinde, in primul rind, ca impresiile vizuale nu pot fi transmise prin limbajul verbal Exista un miez de adevar in aceasta Calitatile specifice ale experientei oferite de un tablou al lui Rembrandt sint doar partial reductibile la descriere si explicatii Aceasta limitare insa nu se aplica numai artei, ci oricarui obiect al experientei Nici o descriere sau explicatie, fie portretul verbal pe care o secretara il face sefului ei, fie descrierea de catre un medic a sistemului glandular al pacientului, nu poate decit sa prezinte citeva categorii generale intr-o anumita configuratie Savantul construieste modele conceptuale care, cu putina sansa, vor reflecta esenta a ceea ce el doreste sa inteleaga despre un fenomen dat Dar el stie ca nu poate exista o reprezentare complexa a unui caz individual El stie, de asemenea, ca nu este nevoie sa repete, in copie, ceea ce exista deja Artistul, la rindul sau, foloseste categoriile de forma si culoare pentru a fixa in particular un lucru cu semnificatie universala El nu doreste, si nici nu poate, sa egaleze unicul Desigur, rodul stradaniei sale este un obiect sau o actiune unica in felul ei Lumea pe care o vedem atunci cind privim un tablou de Rembrandt n-a fost infatisata de nimeni altul; pentru a patrunde in aceasta lume trebuie sa receptam sentimentul si caracterul specific al luminilor si umbrelor ei, chipurile si gesturile oamenilor ei si atitudinea fata de viata transmisa de ea — sa le receptam nemijlocit, prin simturile si simtirile noastre Cuvintele pot si trebuie sa astepte pina cind mintea noastra distileaza, din aceasta unicitate a experientei, generalitati care sa poata fi sesizate de simturile noastre, conceptualizate si etichetate Obtinerea unor asemenea generalitati dintr-o opera de arta e un proces laborios, dar care nu difera in principiu de incercarea de a descrie natura altor fenomene complexe, ca structura fizica sau mentala a fiintelor vii Arta este produsul organismelor si, ca atare, nu e probabil nici mai simpla, nici mai complexa decit aceste organisme Se intimpla adesea sa vedem si sa simtim anumite calitati intr-o opera; de arta, dar sa nu le putem exprima in cuvinte Acest, lucru se datoreste nu imprejurarii ca noi folosim limbajul, ci faptului ca n-am reusit inca sa "turnam" calitatile percepute in categorii adecvate Limbajul nu poate realiza aceasta direct deoarece el nu ne ofera o cale nemijlocita de contact senzorial cu realitatea, ci serveste doar pentru a denumi cele vazute, auzite sau concepute de noi Desigur, el nu este un agent strain, nepotrivit pentru fenomenele perceptuale Dimpotriva, limbajul nu se refera decit la experiente perceptuale Aceste experiente, totusi, trebuie sa fie incodate prin analiza perceptuala inainte ca noi sa le putem denumi Din fericire, analiza perceptuala este foarte subtila si poate merge departe Ea ne ascute privirea in scopul patrunderii unei opere de arta pina la limita impenetrabilului final O alta prejudecata sustine ca analiza verbala paralizeaza creatia si intelegerea intuitiva Si aici exista un miez de adevar istoria trecutului si experienta prezentului ne ofera multe exemple despre nocivitatea formulelor si retetelor Dar trebuie oare sa conchidem ca in arta un anumit atribut al mintii urmeaza a fi suspendat pentru ca altul sa poata functiona? Nu este oare adevarat ca perturbarile se produc tocmai atunci cind o anumita facultate mintala actioneaza in detrimentul alteia? Echilibrul gingas al tuturor capacitatilor unei persoane — singurul care ii permite sa traiasca deplin si sa lucreze bine — este afectat nu numai atunci cind intelectul stinjeneste intuitia, dar si cind senzatia inlatura judecata Bijbiiala in imprecizie nu este deloc mai productiva decit aderenta oarba la reguli O autoanaliza neinfrinata poate fi daunatoare, la fel ca si primitivismul artificial al celui ce refuza sa inteleaga cum si de ce lucreaza Omul modern poate, si ca atare trebuie sa-si traiasca viata dovedind o constiinta de sine fara precedent Sarcina de a trai a devenit, pare-se, mai grea, dar nu exista nici o cale ocolitoare Scopul cartii de fata este de a examina citeva dintre virtutile simtului vizual si, prin aceasta, de a ajuta la improspatarea si indrumarea lor De cind ma tin minte am avut de-a face cu arta, i-am studiat natura si istoria, mi-am incercat si ochiul si mina, am cautat tovarasia artistilor, teoreticienilor, profesorilor de arta Acest interes a sporit in urma studiilor mele de psihologie Toate procesele vizuale sint de domeniul psihologului, si nimeni n-a discutat vreodata procesele crearii si receptarii artei fara sa recurga la psihologie Unii teoreticieni apeleaza cu folos la constatarile psihologilor Altii le aplica unilateral sau fara sa admita ca o fac; dar inevitabil ei toti folosesc psihologia, unii conform progreselor la zi, altii in variante locale sau ca ramasite ale unor teorii din trecut Pe de alta parte, unii psihologi dovedesc un interes profesional fata de arta Pare insa justificat sa spunem ca cei mai multi dintre ei au contribuit doar marginal la intelegerea aspectelor esentiale Aceasta se datoreste mai ales faptului ca pe psihologi ii intereseaza adesea activitatile artistice numai ca instrument de explorare a personalitatii umane, ca si cum arta s-ar deosebi prea putin de o pata Rorschach* sau de raspunsurile la un chestionar De asemenea, ei isi limiteaza demersul la ceea ce poate fi masurat sau numarat si la concepte pe care le-au obtinut din practica experimentala, clinica sau psihiatrica Se poate ca prudenta lor sa fie intemeiata, caci arta, ca orice alt obiect de studiu, cere o cunoastere intima care se naste doar dinlro iubire indelungata si din devotament rabdator O buna teorie a artei trebuie sa aiba iz de atelier, desi limba ei se va deosebi de jargonul specializat al pictorilor si sculptorilor Propria mea sarcina este limitata in multe privinte Ea implica doar artele vizuale, mai ales pictura, desenul si sculptura Aceasta preferinta, fara indoiala, nu este complet arbitrara Artele traditionale au acumulat nenumarate exemple, de cea mai mare varietate si de cea mai buna calitate Ele ilustreaza problemele formei cu o precizie ce nu se poate obtine decit prin munca migaloasa a mintii Aceste demonstratii nu duc insa spre fenomene similare, desi adesea mai putin clar manifestate, din domeniul artelor fotografice si interpretative De fapt, studiul de fata deriva dintr-o analiza psihologica si estetica a filmului intreprinsa in deceniile 3 si 4 ale secolului nostru O alta limita a lucrarii mele este de ordin psihologic Toate aspectele intelectului, congnitive, sociale, sau motivationale, au legatura cu arta Locul artistului in comunitate, efectele muncii sale asupra relatiilor dintre el si ceilalti oameni, functia activitatii creatoare in cadrul stradaniei intelectuale de a se realiza si a dobindi intelepciunea — nici unul din aceste aspecte nu constituie obiectul principal al cartii Nu ma ocup nici de psihologia consumatorului de arta Sper insa ca cititorii se vor simti compensati prin bogata galerie de forme, culori si miscari ce ii intimpina aici Facind putina ordine in aceasta vegetatie luxurianta, stabilind o morfologie si extragind anumite principii, vom avea destule de indeplinit • iata deci prima sarcina: o descriere a felului de obiecte pe care le vedem si a mecanismelor * Rorschach, H (1884-1922), psihiatru elvetian, autor al unui test psihodiagnostic bazat pe interpretarea de catre subiecti a configuratiilor sugerate de o pata de cerneala (n trad ) perceptuale ce explica fenomenele vizuale Daca ne-am opri la suprafata insa, am lasa intreaga stradanie trunchiata si fara sens Formele vizuale nu au inteles decit in masura in care ne spun ceva iata de ce vom purcede totdeauna de la imaginile percepute la sensul pe care ele il transmit, iar o data, ce vom reusi sa privim atit de departe, putem spera sa recistigam in profunzime ceea ce pierdem in intindere prin ingustarea deliberata a orizontului nostru Principiile gindirii mele psihologice si multe dintre experimentele pe care le voi mentiona mai jos deriva din teoria Gestalt-ului — o disciplina psihologica, trebuie sa adaug, fara nici o legatura cu diversele forme de psihoterapie ce folosesc aceasta denumire Cuvintul "Gestalt", care in germana inseamna "forma", este aplicat de pe la inceputul secolului unui set de principii stiintifice formulate mai ales pe baza unor experimente in domeniul perceptiei senzoriale Se admite in general ca temeliile cunostintelor noastre actuale despre perceptia vizuala au fost puse in laboratoarele psihologilor gestaltisti Propria mea evolutie a fost modelata de lucrarile teoretice si practice ale acestei scoli Ca sa precizam, de la inceputurile ei psihologia Gestalt-ului s-a inrudit cu arta Arta este prezenta in scrierile lui Max Wertheimer, Wolfgang Kohler si Kurt Koffka Pe alocuri ea este explicit mentionata, dar mai important gasim faptul ca spiritul ce sta la baza judecatii acestor oameni permite artistului sa se simta la el acasa intr-adevar, era nevoie de un fel de viziune artistica a realitatii pentru a aminti savantilor ca majoritatea fenomenelor naturale nu pot fi descrise satisfacator daca le analizam parte cu parte Ca intregul nu se poate alcatui prin adaugirea, unor parti izolate nu era ceva nou pentru artist De veacuri savantii spuneau lucruri valoroase despre realitate descriind retele de relatii mecanice, dar nicicind o opera de arta n-a putut fi creata sau inteleasa de minti incapabile sa conceapa structura integrata a unui intreg in lucrarea care a dat teoriei Gestalt-ului numele ce-l poarta, Christian von Ehrenfels subliniaza ca daca fiecare dintr-o duzina de subiecti ar asculta cite unul din cele douasprezece tonuri ale unei melodii, suma experientelor lor n-ar fi egala cu experienta unor persoane care asculta intreaga melodie Multe din experimentele ulterioare ale teoreticienilor gestaltisti au fost menite sa demonstreze ca aspectul oricarui element depinde de locul si functia acestuia intr-o schema generala Un cititor atent nu poate lua cunostinta de aceste studii fara sa admire nazuinta spre unitate si ordine ce transpare din actul elementar de a privi la o simpla imagine alcatuita din linii Departe de a fi o inregistrare mecanica de elemente senzoriale, vederea s-a dovedit o receptare cu adevarat creatoare a realitatii — imaginativa, ingenioasa, subtila si plina de frumusete S-a vadit ca acele calitati care disting pe ginditor si pe artist caracterizeaza toate activitatile intelectului Psihologii au inceput de asemenea sa vada ca nu au de-a face cu o coincidenta: aceleasi principii se aplica intregii game de capacitati mintale, deoarece mintea functioneaza totdeauna ca un intreg Orice perceptie este totodata gindire, orice judecata este totodata intuitie, orice observatie este totodata imaginatie importanta acestor conceptii pentru teoria si practica artistica este evidenta Nu mai putem considera ca munca artistului este o activitate izolata, inspirata in chip misterios din ceruri si fara legaturi, reale sau posibile, cu alte activitati omenesti Dimpotriva, recunoastem acel tip deosebit de vedere care duce la crearea artei mari ca dezvoltare a activitatilor vizuale mai umile si mai obisnuite pe care le practicam cotidian Asa cum banala cautare a informatiilor este "artistica" deoarece implica crearea si gasirea de forme si intelesuri, tot astfel conceptia artistica este un instrument de viata, un mod rafinat de a intelege cine sintem si unde ne aflam Atita timp cit materia prima a experientei a fost considerata drept o aglomerare amorfa de stimuli, observatorul parea liber s-o utilizeze dupa bunul sau plac Vazul era o impunere total subiectiva a formei si sensului asupra realitatii si, de fapt, nici un cercetator din domeniul artei n-ar putea nega ca artistii individuali sau culturile modeleaza lumea dupa propriul lor tip Cercetarile gestaltiste arata insa cu claritate ca foarte adesea situatiile intilnite au caracteristici proprii, care impun ca noi sa le percepem in modul cuvenit Contemplarea lumii s-a dovedit a cere o interactiune intre proprietatile furnizate de obiect si natura subiectului care observa Acest element obiectiv al experientei justifica incercarile de a distinge intre conceptiile adecvate si inadecvate privind realitatea Mai mult, ne putem astepta ca toate conceptiile adecvate sa contina un miez comun de adevar care sa faca arta tuturor epocilor si a tuturor zonelor geografice potential semnificativa pentru toti oamenii Daca s-ar putea demonstra in laborator ca o figura liniara bine organizata reprezinta pentru toti observatorii in esenta aceeasi forma, indiferent de asociatiile si fanteziile pe care le suscita la unii dintre ei in virtutea formatiei lor culturale si a inclinatiilor lor individuale, ne-am putea astepta la acelasi lucru, macar in principiu, in cazul celor ce privesc opere de arta Aceasta credinta in validitatea obiectiva a comunicarii artistice a furnizat antidotul mult dorit la cosmarul subiectivismului si relativismului fara margini in sfirsit, gasim o lectie sanatoasa in descoperirea ca vazul nu inseamna o inregistrare mecanica a unor elemente, ci mai curind receptarea unor imagini structurale semnificative Daca acest lucru este valabil pentru simplul act de percepere a unui obiect, el se verifica si mai mult in cazul abordarii artistice a realitatii Evident, artistul, la fel ca instrumentul sau vizual, nu este un aparat de inregistrare mecanica Reprezentarea artistica a unui obiect nu poate fi considerata o transcriere plicticoasa, detaliu cu detaliu, a aspectului lui intimplator Cu alte cuvinte exista aici o analogie stiintifica la faptul ca imaginile din realitate pot ramine valabile chiar si atunci cind se indeparteaza mult de asemanarea "realista" A fost incurajator sa descopar ca unele concluzii similare au fost trase in mod independent si in domeniul educatiei artistice in special Gustaf Britsch, de ale carui lucrari am luat cunostinta prin intermediul lui Henry Schaefer-Simmern, afirma ca mintea, in stradania ei de a ajunge la o conceptie ordonata a realitatii, trece in mod legic si logic de la configuratiile perceptuale cele mai simple la configuratii din ce in ce mai complexe S-a dovedit de asemenea ca principiile rezultate din experimentele gestaltiste sint active si sub raport genetic interpretarea psihologica a procesului de crestere prezentata in capitolul iV se bazeaza din plin pe formularile teoretice ale lui Schaefer-Simmern si pe experienta sa de o viata ca educator Lucrarea lui, Desfasurarea activitatii artistice (The Unfolding of Artistic Activity), a dovedit ca putinta de a aborda viata artistic nu este privilegiul citorva specialisti dotati, ci sta la indemana oricarei persoane normale pe care natura a inzestrat-o cu o pereche de ochi Pentru un psiholog aceasta inseamna ca studiul artei este o parte indispensabila a studiului omului Cu riscul de a da colegilor mei din comunitatea stiintifica motive de nemultumire, aplic principiile in care cred cu o unilateralitate cam nechibzuita, in parte deoarece consider ca instalarea prudenta a unor scari de incendiu, intrari laterale si sali de asteptare dialectice ar fi facut constructia extrem de mare si de greoaie, ingreunind orientarea, si in parte deoarece in anumite cazuri este util sa afirmi un punct de vedere cu o simplitate neslefuita, lasind rafinamentele pentru schimbul ulterior de atacuri si riposte Trebuie de asemenea sa ma scuz in fata istoricilor de arta pentru ca folosesc materialul lor in mod mai putin competent decit ar fi fost eventual de dorit in prezent, un examen pe deplin satisfacator al relatiilor dintre teoria artelor vizuale si cercetarile psihologice pertinente este mai presus de puterile unui singur om Daca incercam sa unim doua lucruri care, desi inrudite, n-au fost create unul pentru altul, este nevoie de multe ajustari si multe lacune trebuie astupate provizoriu Am fost nevoit sa speculez atunci cind n-am putut dovedi si sa folosesc proprii mei ochi cind n-am putut conta pe ai altora M-am straduit sa indic acele probleme care asteapta o cercetare sistematica Si, la urma urmelor, de ce n-as exclama si eu ca Herman Melville: "Toata aceasta carte este numai o ciorna - ba nu, e ciorna unei ciorne O voi, Timp, Energie, Bani, si Perseverenta!" Cartea trateaza despre ceea ce poate vedea toata lumea Ma bazez pe scrierile de estetica si critica de arta numai in masura in care ele ne-au ajutat, pe mine si pe studentii mei, sa vedem mai bine Am incercat sa- 1 crut pe cititor de truda lecturii multor lucruri care nu servesc la nimic bun Unul dintre motivele pentru care am scris aceasta carte este acela ca, dupa parerea mea multi oameni s-au plictisit de obscuritatea ametitoare a vorbariei pretins artistice, de jonglatul cu lozinci si cu concepte estetice rasuflate, de fatuielile pseudostiintifice, de goana impertinenta dupa simptome clinice, de masurarea minutioasa a nimicurilor si de epigramele gratioase Arta este cel mai concret lucru de pe lume, si nimic nu ne indreptateste sa-i zapacim pe cei ce doresc sa afle mai multe despre ea Unora dintre cititori demersul le poate parea suparator de sobru si prozaic Li se poate raspunde cu cele scrise de Goethe cindva unui prieten, Christian Gottlob Heyne, care era profesor de retorica la Gottingen: "Dupa cum poti vedea, punctul meu de plecare este foarte practic si realist, si li s-ar putea parea unora ca am tratat chestiunile cele mai pronuntat spirituale intr-un mod prea neinspirat; dar sa mi se permita sa remarc ca zeitatile grecesti nu tronau in al noualea sau al zecelea cer, ci in Olimp, facind pasi gigantici nu de la un soare la altul ci, cel mult, de la un munte la altul" Si totusi, un cuvint de prevenire asupra modului cum trebuie folosita cartea s-ar putea dovedi util De curind, un tinar asistent de la Dartmouth College a expus un asamblaj care, imi face placere s-o spun, se numea Omagiu lui Arnheim Opera era compusa din zece curse de soareci identice, asezate in sir in locul unde trebuia prinsa momeala, autorul scrisese titlurile celor zece capitole ale cartii de fata, cite unul pentru fiecare cursa Daca opera era un avertisment sincer, la ce oare se referea acesta? Lucrarea poate intr-adevar actiona ca o cursa daca este folosita drept indrumar pentru abordarea operelor de arta Oricine a privit cum conduc profesorii grupuri de elevi printr-un muzeu stie ca a reactiona la operele maestrilor este cel putin dificil in trecut, vizitatorii se puteau concentra asupra subiectului, evitind astfel sa ia in seama arta Apoi o generatie de critici influenti ne-au invatat ca atentia data subiectului este un semn sigur de ignoranta incepind de atunci, exegetii artei au propovaduit relatiile formale Dar cum ei studiau formele si culorile intr-un fel de vid, metoda lor nu era decit o alta cale de ocolire a artei Caci, asa cum am mentionat mai sus, formele vizuale n-au alt sens decit cel pe care ni-l comunica inchipuiti-va acum ca un profesor ar folosi metoda din aceasta carte in mod superficial drept ghid pentru abordarea unei opere de arta: "Ei, copii, sa vedem cite picatele rosii putem gasi in acest tablou de Matisse !" Procedam sistematic, facind un inventar al tuturor formele rotunde si al tuturor formelor unghiulare Cautam linii paralele, ca si exemple de suprapunere si de relatii figura-fond in clasele mai mari cautam sa descoperim sisteme de gradienti iar cind toate elementele sint insiruite ordonat, se cheama ca am cinstit cum se cuvine intreaga lucrare Asa ceva se poate face, si s-a facut uneori, dar este cel din urma demers pe care un adept al psihologiei Gestalt-ului si l-ar dori atribuit Cine vrea sa capete acces la opera de arta trebuie, inainte de toate, sa ia contact cu aceasta ca intreg Ce receptam oare din ea? Care este calitatea tonala a coloritului, sau dinamica formelor? inainte de a identifica elementele individuale, compozitia totala ne comunica ceva ce nu trebuie sa scapam Cautam o tema, o cheie de care se leaga totul Daca exista un subiect, aflam despre el cit putem de multe, caci nimic din cele puse de artist in opera sa nu poate fi neglijat de catre privitor fara consecinte indrumati sigur de structura intregului incercam apoi sa recunoastem trasaturile principale si sa exploram dominatia lor asupra detaliilor subsidiare Treptat, intreaga bogatie a operelor de arta se dezvaluie si se orinduieste, incepind, atunci cind o percepem corect, sa ne retina toate capacitatile intelectuale cu mesajele care ni le transmite iata pentru ce lucreaza artistul Dar este de asemenea specific omului ca el sa vrea sa defineasca ceea ce vede si sa inteleaga de ce vede cele vazute Aici se poate dovedi utila lucrarea de fata Explicitind categoriile vizuale, extragind principiile ce le stau la baza si aratind cum functioneaza relatiile structurale, aceasta prezentare a unor mecanisme formale nu tinteste sa inlocuiasca intuitia spontana, ci sa o ascuta, sa o sustina si sa faca elementele ei comunicabile Daca instrumentul oferit aici ucide experienta in loc s-o dezvolte, inseamna ca ceva n-a fost in regula Capcana trebuie evitata Prima mea incercare de a scrie aceasta carte dateaza din anii 1941—1943, cind am primit in acest scop o subventie de la Fundatia memoriala "John Simon Guggenheim" Lucrind, am ajuns la concluzia ca instrumentele disponibile atunci in psihologia perceptiei erau nepotrivite pentru investigarea unora dintre cele mai importante probleme vizuale ale artei Asadar, in loc de a scrie cartea pe care o proiectasem, am intreprins citeva studii speciale, mai ales in domeniile spatiului, expresiei si miscarii, menite a umple o parte din aceste lacune Materialul a fost verificat si dezvoltat in cadrul cursurilor de psihologie a artei tinute de mine la Sarah Lawrence College si la New School for Social Research din New York Atunci cind, in vara anului 1951, o bursa primita de la Fundatia Rockefeller mi-a permis sa-mi iau un concediu de un an, m-am simtit pregatit pentru prezentarea relativ coerenta a acestui domeniu Oricare ar fi valoarea cartii, sint mult indatorat sectiei de umanistica a Fundatiei, care mi-a dat putinta de a-mi asterne constatarile pe hirtie Vreau sa subliniez ca Fundatia n-a supervizat in nici un fel proiectul si ca ea nu poarta nici o raspundere pentru rezultate in 1968 am trecut la Universitatea Harvard Catedra de studii vizuale si ambientale, situata intr-o frumoasa constructie cladita de Le Corbusier, a devenit o noua sursa de inspiratie in tovarasia pictorilor, sculptorilor, arhitectilor, fotografilor si cineastilor am putut, pentru prima oara, sa-mi consacru toata munca de predare psihologiei artei si sa-mi verific supozitiile in raport cu ceea ce vedeam in ateliere Comentariile inteligente ale studentilor mei au continuat sa actioneze ca un curs de apa, slefuind pietricelele ce alcatuiesc aceasta carte Vreau sa-mi exprim gratitudinea prietenilor mei Henry Schaefer-Simmern, profesor de educatie artistica, Meyer Shapiro, istoric de arta, si Hans Wallach, psiholog, pentru lectura unor capitole manuscrise ale primei editii, si pentru pretioasele sugestii si corectari aduse Multumesc de asemenea doamnei Alice B Sheldon, care mi-a atras atentia asupra unui mare numar de erori tehnice dupa publicarea cartii in 1954 Multumirile pe care le aduc acelor institutii si posesori individuali care mi-au permis sa reproduc operele lor de arta sau sa citez din publicatiile lor apar in legendele la ilustratii si in notele de la sfir-situl cartii Vreau de asemenea sa multumesc copiilor — cei mai multi necunoscuti mie — ale caror desene le-am utilizat aici Ma bucur deosebit ca in carte apar citeva din desenele lui Allmuth Laporte, a carui viata tinara, plina de frumusete si de talent, a fost curmata de boala la treisprezece ani 1 ECHiLiBRUL Structura ascunsa a unui patrat Sa taiem un disc din carton negru si sa-l punem pe un patrat alb in felul aratat in figura 1 Pozitia discului ar putea fi determinata si descrisa prin masurare O rigla ne va da in centimetri distantele de la disc pina la marginile patratului Am putea stabili astfel ca discul este asezat excentric Figura 1 Acest rezultat n-ar fi o surpriza Nu trebuie sa masuram: vedem dintr-o privire ca discul este excentric Cum se realizeaza acest "vazut"? Am actionat noi oare ca o rigla, privind mai intii la spatiul dintre disc si marginea stinga, pentru ca apoi sa transpunem imaginea acestei-distante in cealalta parte spre comparatie? Probabil ca nu N-ar fi procedeul cel mai eficace Privind figura 1 ca intreg, am inregistrat probabil pozitia asimetrica a discului ca pe o proprietate vizuala a imaginii Noi n-am vazut discul si patratul separat Relatia lor spatiala in cadrul intregului este o parte din ceea ce vedem Asemenea observatii relationale sint un aspect indispensabil al experientei obisnuite in multe domenii senzoriale: "Mina mea dreapta este mai mare decit stinga" "Acest stilp nu este drept" "Pianul acela este dezacordat" "Aceasta cafea este mai dulce decit cea dinainte" Obiectele sint percepute prompt ca avind o anumita marime, plasindu-se dimensional, adica, undeva intre un bob de nisip si un munte Pe scara indicatorilor de stralucire, patratul nostru alb se afla sus, iar discul cel negru se gaseste jos in mod similar, fiecare obiect este vazut ca avind o anumita amplasare Cartea pe care o cititi se afla intr-un punct anumit, definit de camera din jur si de obiectele ce se gasesc in ea — printre acestea dumneavoastra insiva fiind unul foarte important Patratul din figura 1 apare undeva pe o pagina a cartii, iar discul este situat excentric inauntrul patratului Nici un obiect nu este perceput ca unic sau izolat A vedea un lucru inseamna totodata a-i atribui un anumit loc in cadrul ansamblului: un amplasament in spatiu, o cifra pe scara marimilor, a stralucirii sau a distantelor 0 deosebire intre masurarea cu rigla si asocierea vizuala a fost deja mentionata Noi nu determinam marimile, distantele sau directiile separat, pentru ca apoi sa le comparam intre ele De regula noi vedem aceste caracteristici ca proprietati ale cimpului vizual total Exista, totusi, inca o deosebire la fel de importanta Diferitele calitati ale imaginilor produse de simtul vederii nu sint statice Discul din figura 1 nu este pur si simplu deplasat in raport cu centrul patratului El se caracterizeaza printr-o anumita stabilitate, de parca s-ar fi aflat in centru si ar vrea sa revina, sau de parca ar vrea sa se departeze si mai mult Relatiile dintre disc si marginile patratului prezinta un joc similar de atractie si respingere Experienta vizuala este dinamica Aceasta tema va reveni in tot cuprinsul cartii de fata Ceea ce percepe un om sau un animal nu este doar un aranjament de obiecte, de culori si forme, de miscari si dimensiuni, ci, poate in primul rind, o interactiune de tensiuni directionate Aceste tensiuni nu sint ceva adaugat de privitor, din motive proprii, unor imagini statice, ci, mai degraba, ele sint inerente oricarui percept ca dimensiuni, forma, amplasare sau culoare Deoarece au marime si directie, aceste tensiuni pot fi numite "forte" psihologice Sa observam acum ca daca discul este vazut ca tinzind catre centrul patratului, el este atras de ceva care nu se afla prezent fizic in figura noastra Punctul central nu este marcat in nici un mod in figura 1; la fel de invizibil ca Polul Nord sau ca Ecuatorul, el este totusi o parte din imaginea perceputa, un focar invizibil de forta, determinat la o distanta considerabila de catre conturul patratului El este "indus", asa cum un curent electric poate fi indus de un altul Exista asadar mai multe elemente in cimpul vizual decit cele care impresioneaza retina Exemplele de "structuri induse" abunda Un cerc incomplet arata ca un cerc complet cu o portiune lipsa intr-o pictura executata in perspectiva centrala punctul de fuga poate fi stabilit prin convergenta liniilor, desi noi nu vedem punctul lor real de intilnire intr-o melodie se poate "auzi" prin inductie ritmul regulat de la care deviaza o nota sincopata, asa cum discul nostru deviaza de la centru Aceste deductii perceptuale difera de deductiile logice Deductiile sint operatii mintale care adauga ceva unor fapte vizuale date, prin interpretarea lor inductiile perceptuale sint uneori interpolari bazate pe cunostinte dobindite anterior Mai frecvent insa ele sint completari nascute spontan in timpul actului perceptiei din configuratia data a imaginii O imagine vizuala de felul patratului din figura 1, este in acelasi timp atit goala cit si dotata cu un continut Centrul ei face parte dintr-o structura ascunsa complexa, pe care o putem explora cu ajutorul discului cam in modul in care folosim pilitura de fier pentru a stabili liniile de forta intr-un cimp magnetic Daca asezam discul in diferite locuri din interiorul patratului, in unele puncte el va parea in repaus, pe cind in altele va prezenta o tendinta intr-o anumita directie; in sfirsit, in alte puncte, pozitia lui va parea neclara si fluctuanta Pozitia cea mai stabila a discului se obtine atunci cind centrul lui coincide cu centrul patratului in figura 2 discul poate fi vazut ca atras spre marginea din dreapta Figura 2 Daca modificam distanta, acest efect slabeste sau chiar se inverseaza Putem gasi o distanta la care discul pare "prea aproape", stapinit de impulsul de a se departa de margine in acest caz intervalul dintre margine si disc ne apare comprimat, ca si cum ar fi necesar un mai mare spatiu de miscare Pentru orice relatie spatiala dintre obiecte exista o "distanta corecta" pe care ochiul o determina intuitiv Artistii sint sensibili la aceasta cerinta atunci cind isi dispun obiectele picturale intr-un tablou sau elementele intr-o sculptura Arhitectii si proiectantii cauta permanent distantele potrivite dintre cladiri, ferestre si piese de mobilier Ar fi foarte util sa examinam mai sistematic conditiile in care se realizeaza aceste aprecieri vizuale Explorarile empirice ne arata ca discul este influentat nu numai de marginile si de centrul patratului, dar si de cadrul in forma de cruce al axelor verticala si orizontala, ca si de diagonale (figura 3) Centrul, principalul punct de atractie si respingere, se determina prin intersectarea acestor patru linii structurale de baza Alte puncte de pe aceste linii sint mai putin puternice decit centrul, dar si pentru ele se poate stabili un efect de atractie Configuratia pe care o vedem in figura 3 va fi denumita scheletul structural al patratului Vom arata mai tirziu ca acest schelet variaza de la o imagine la alta Figura 3 Oriunde am aseza discul, el este afectat de fortele tuturor factorilor structurali ascunsi Taria relativa si distanta pina la acesti factori determina efectul lor in cadrul ansamblului in centru toate fortele se contrabalanseaza intre ele, ceea ce face ca pozitia centrala sa implice repaus O alta pozitie de relativ repaus o putem gasi, de exemplu, deplasind discul pe una din diagonale Punctul de echilibru pare sa se afle ceva mai aproape de coltul patratului decit de centru, aceasta putind insemna ca centrul este mai puternic decit coltul si ca aceasta predominanta trebuie compensata printr-o distanta mai mare, ca si cum coltul si centrul ar fi doi magneti de putere inegala in general, orice pozitie care coincide cu una din trasaturile scheletului structural aduce un element de stabilitate, care, fireste, poate fi contracarat de alti factori Daca predomina influenta unei anumite directii, va rezulta o atractie in acea directie Daca discul este pus exact in punctul median dintre centru si colt, el va tinde catre centru Un efect neplacut rezulta din acele amplasari in care atractiile sint ambigue, nedeterminate, astfel incit ochiul nu poate hotari daca discul tinde intr-un sens anumit Aceste ambiguitati fac mesajul vizual neclar si stanjenesc aprecierea pereeptuala a privitorului in pozitii ambigue, imaginea vizuala nu mai determina ceea ce se vede, intrind in actiune factorii subiectivi legati de persoana privitorului, cum ar fi punctul de concentrare a atentiei sau preferinta pentru o anumita directie Afara de cazul cind artistul prefera ambiguitati de acest fel, el se va stradui sa obtina organizari mai stabile Observatiile noastre au fost verificate experimental de Gunnar Goude si inga Hjortzberg la Laboratorul de psihologie al Universitatii din Stockholm Un disc negru cu diametrul de 4 centimetri a fost atasat magnetic de un patrat alb cu latura de 46 centimetri in timp ce discul era deplasat in diferite puncte li s-a cerut subiectilor sa spuna daca el manifesta vreo tendinta intr-o anumita directie si, in caz afirmativ, cit de puternica era aceasta tendinta in raport cu cele opt directii spatiale de baza Rezultatele se vad in figura 4 Cei opt vectori din fiecare-pozitie rezuma tendintele de miscare observate de catre subiecti Figura 4 Din GUNNAR GOUDE si iNGA HJORTZBERG, En Experimentell Provning, etc , Universitatea din Stockholm, 1967 Evident, experimentul nu dovedeste ca dinamica vizuala se realizeaza spontan; el arata doar ca atunci cind subiectilor li se sugereaza o tendinta directionala, raspunsurile lor nu sunt repartizate aleatoriu ci se grupeaza de-a lungul axelor principale ale scheletului structural Se observa de asemenea o tendinta spre marginile patratului Nu s-a evidentiat clar o atractie catre centru, ci mai degraba o zona de relativa stabilitate in jurul lui Cind conditiile sint de asa natura incit ochiul nu poate determina clar pozitia reala a discului, fortele vizuale discutate aici ar putea produce o deplasare reala pe directia atractiei dinamice Daca ni se arata figura 1 doar o fractiune de secunda, este oare discul vazut mai aproape de centru decit in cazul unei expuneri mai lungi? Vom avea numeroase ocazii sa observam ca sistemele fizice si psihologice prezinta o tendinta foarte generala de schimbare in sensul celui mai mic nivel de tensiune realizabil O astfel de reducere a tensiunii se obtine atunci cind elementele imaginilor vizuale cedeaza in fata fortelor preceptuale directionate care le sint proprii Max Wertheimer a aratat ca un unghi de 93° nu este vazut drept ceea ce este, ci ca un unghi drept oarecum necorespunzator Daca unghiul este prezentat tahistoscopic, adica cu un timp de expunere foarte mic, privitorii spun adesea ca au vazut un unghi drept, eventual avind un anumit defect greu de definit Asadar discul "ratacitor" ne arata ca intr-o imagine vizuala exista ceva mai mult decit formele inregistrate pe retina Cit priveste impresia retiniana, liniile negre si discul constituie tot ce exista in figura noastra in cadrul experientei perceptuale aceasta configuratie de stimuli creeaza un schelet structural, un schelet care contribuie la determinarea rolului jucat de fiecare element pictural in sistemul de echilibru al ansamblului; el serveste drept cadru de referinta, la fel cum o scara muzicala defineste inaltimea fiecarui sunet dintr-o compozitie Trebuie sa trecem si altfel dincolo de imaginea in alb si negru trasata pe hirtie imaginea plus structura ascunsa indusa de ea constituie mai mult decit o simpla retea de linii Asa cum se arata in figura 3, perceptul este de fapt un cimp continuu de forte El este un peisaj dinamic, in care liniile constituie literalmente creste cu versanti de ambele parti Aceste creste sint centre ale unor forte de atractie si de respingere a caror influenta se extinde si asupra zonelor inconjuratoare, inauntrul si in afara marginilor figurii Nici un punct din figura nu scapa de aceasta influenta Exista, intr-adevar, locuri "calme", dar acest calm nu inseamna absenta fortelor active "Punctul mort" nu este mort Cind atractiile in toate directiile se contrabalanseaza reciproc noi nu simtim nici un fel de atractie Pentru ochiul sensibil, echilibrul unui asemenea punct este plin de tensiune Glnditi-va la o fringhie care nu se misca in timp ce doi oameni de putere egala trag de ea in sensuri diferite Fringhia e nemiscata, dar plina de energie Pe scurt, la fel cum un organism viu nu poate fi descris prin prezentarea anatomiei sale, tot asa natura unei experiente vizuale nu poate fi descrisa in centimetri de marime si distanta, in grade unghiulare sau in lungimi de unda ale culorii Aceste masuratori statice definesc numai "stimulul", adica mesajul trimis spre ochi de lumea fizica Dar viata unui percept, expresia si intelesul lui, deriva in intregime din actiunea fortelor perceptuale Orice linie trasa pe o coala de hirtie, ca si cea mai simpla forma modelata din lut, se aseamana unei pietre pe care o aruncam in lac Ea tulbura repausul si mobilizeaza spatiul Vazul este perceperea actiunii Ce sint fortele perceptuale? Se poate ca cititorul sa fi remarcat cu neliniste folosirea termenului de "forte" Sint aceste forte simple figuri de stil sau exista cu adevarat? iar daca sint reale, unde se afla? Se admite ca ele sint reale pe ambele tarimuri ale existentei, adica atit ca forte psihologice, cit si ca forte fizice Psihologic, efectul de atractie asupra discului exista in experienta oricarui privitor Cum efectele de acest fel au un punct de aplicare, o directie si o anumita marime, ele satisfac conditiile stabilite de fizicieni pentru fortele fizice Din acest motiv psihologii vorbesc despre forte psihologice, chiar daca pina acum nu prea multi dintre ei au aplicat termenul asa cum o fac eu aici, notiunii de perceptie in ce sens se poate spune ca aceste forte exista nu numai in domeniul experientei, ci si in lumea fizica? Desigur, ele nu sint continute in obiectele la care privim, de pilda in hirtia alba pe care am desenat patratul sau in discul de carton negru Fireste, in aceste obiecte actioneaza forte moleculare si gravitationale, care tin microparticulele respective laolalta, impiedicindu-le sa se raspindeasca in spatiu Nu exista insa forte fizice cunoscute care tind sa impinga o pata de cerneala tipografica plasata excentric catre centrul unui patrat dat Si nici liniile trase cu cerneala nu exercita vreo forta magnetica asupra hirtie inconjuratoare Unde sint atunci aceste forte? Pentru a raspunde, trebuie sa ne amintim cum obtine privitorul cunostintele sale despre patrat si disc Razele de lumina ce emana din soare sau dintr-o alta sursa lovesc obiectul si sint partial absorbite si partial reflectate de acesta Unele dintre razele reflectate ajung la lentilele din ochi si sint proiectate pe fundalul sensibil al acestuia, pe retina Multe din micile organe receptoare aflate in retina se combina in grupuri cu ajutorul celulelor ganglionare Prin aceste grupuri, obtinem o prima organizare elementara a formei vizuale, foarte apropiata de nivelul impresiei retiniene Deplasindu-se spre destinatia lor finala din creier, mesajele electrochimice sint supuse actiunii altor procese de formare in mai multe puncte de pe parcurs, pina ce imaginea se completeaza la diferitele niveluri ale cortexului vizual Nu putem sti in prezent in ce stadii ale acestui proces complex ia nastere corespondentul fiziologic al fortelor perceptuale si prin ce mecanisme specifice se produce aceasta Daca totusi presupunem logic ca fiecare aspect al unei experiente vizuale isi are corespondentul fiziologic in sistemul nervos, putem deduce in mod general natura acestor procese cerebrale Putem afirma, de exemplu, ca ele sint probabil procese de cimp Aceasta inseamna ca tot ce se intimpla intrun anumit punct este determinat de interactiunea dintre parti si intreg Daca n-ar fi asa, diferitele inductii, atractii si respingeri n-ar putea avea loc in cimpul experientei vizuale Privitorul vede elementele de atractie si de impingere din imaginile vizuale ca proprietati reale ale insesi obiectelor percepute Prin simpla cercetare vizuala el nu poate distinge "neastimparul" discului excentric de ceea ce se produce fizic pe pagina cartii, tot asa cum nu poate distinge realitatea unui vis a unei halucinatii de realitatea lucrurilor existente fizic Faptul ca am putea prefera sa numim aceste forte perceptuale "iluzii" conteaza prea putin atit timp cit recunoastem in ele componente reale ale tuturor, celor vazute Artistul, bunaoara, nu trebuie sa se ingrijoreze ca aceste forte nu sint continute in culoarea de pe pinza Cu materialele fizice el creeaza experiente imaginea perceputa si nu pigmentul constituie opera de arta Daca un perete arata vertical intr-o pictura, el este vertical, iar daca intr-o oglinda vedem un spatiu liber nu exista nici un motiv ca imaginile unor oameni sa nu patrunda in el, asa cum se intimpla uneori in filme Fortele care atrag discul nostru sint "iluzorii" doar pentru acela care se decide sa foloseasca energia lor in scopul actionarii unei masini Perceptual si artistic ele sint foarte reale Doua discuri intr-un patrat Pentru a ne apropia ceva mai mult de complexitatea operei de arta, vom introduce acum un al doilea disc in patratul nostru (figura 5) Ce se intimpla? Figura 5 Mai intii, reapar citeva dintre relatiile observate anterior ca existind intre disc si patrat Atunci cind cele doua discuri se afla aproape unul de altul, ele se atrag reciproc si pot parea aproape ca un intreg indivizibil La o anumita distanta ele se resping reciproc, deoarece se afla prea aproape unul de altul Distantele la care se produc aceste efecte depind de marimea patratului si a discurilor, ca si de amplasarea discurilor in patrat Punctele de amplasare ale celor doua discuri se pot echilibra reciproc Luata separat, fiecare din cele doua pozitii din figura 5a ne poate parea dezechilibrata, impreuna insa ele creeaza o pereche simetric asezata si in repaus Aceeasi pereche, totusi, poate parea puternic dezechilibrata atunci cind se schimba amplasarea (figura 5b) Explicatia o putem gasi in analiza noastra anterioara asupra hartii structurale Cele doua discuri formeaza o pereche din cauza proximitatii lor si a asemanarii ca dimensiuni si forma, cit si datorita faptului ca ele sint unicul "continut" al patratului Ca membri ai unei perechi ele tind sa fie vazute simetric; adica sa li se atribuie valori si functii egale in cadrul intregului Dar aceasta apreciere perceptuala intra in conflict cu alta, derivind din asezarea perechii Discul inferior se gaseste in pozitia stabila si proeminenta a centrului, pe cind cel superior se afla intr-o pozitie mai putin stabila Astfel asezarea creeaza o distinctie intre cele doua discuri care contravine faptului ca ele constituie o pereche simetrica Dilema este de nerezolvat Privitorul balanseaza intre doua conceptii incompatibile Aceste exemple arata ca pina si o configuratie vizuala foarte simpla este afectata fundamental de structura ambiantei ei spatiale si ca echilibrul poate fi suparator de ambiguu atunci cind forma si amplasarea in spatiu se contrazic Echilibrul psihologic si echilibrul fizic Este acum momentul sa definim mai precis ce intelegem prin termenul de echilibru Daca pretindem ca intr-o opera de arta toate elementele sa fie astfel distribuite incit sa rezulte o stare de echilibru, trebuie sa stim cum se poate obtine acest echilibru Si apoi, unii cititori pot considera ca nevoia de echilibru nu este decit o preferinta stilistica, psihologica sau sociala Unora le place echilibrul, altora nu De ce, atunci, ar fi echilibrul o calitate necesara a imaginilor vizuale? Pentru fizician, echilibrul este acea stare in care fortele ce actioneaza asupra unui corp se compenseaza reciproc in forma sa cea mai simpla, echilibrul se obtine atunci cind doua forte de tarie egala actioneaza in sensuri contrare Definitia se poate aplica si echilibrului vizual La fel ca un corp fizic, orice imagine vizuala finita are un punct de echilibru (sau centru de greutate) Si tot asa cum punctul de echilibru fizic al celui mai neregulat obiect plan poate fi stabilit determinindu-se punctul in care obiectul sta in echilibru pe virful degetului, tot astfel centrul unei imagini vizuale poate fi determinat prin incercari repetate Dupa Denman W Ross, modul cel mai simplu de a face aceasta este sa miscam un cadru in jurul imaginii pina cind cadrul si imaginea sint in echilibru; atunci centrul cadrului va coincide cu centrul de greutate al imaginii Exceptind formele cele mai regulate, nu exista nici o metoda de calcul rational care sa poata inlocui simtul intuitiv de echilibru al ochiului Din enuntul nostru de mai sus rezulta ca simtul vederii sesizeaza echilibrul atunci cind fortele fiziologice corespunzatoare din sistemul nervos se distribuie astfel incit sa se compenseze reciproc Daca totusi atirnam pe un perete o pinza goala, centrul de gravitate vizual coincide doar aproximativ cu centrul fizic stabilit prin echilibrarea pinzei pe deget Asa cum vom vedea, pozitia verticala a pinzei pe perete influenteaza repartizarea greutatii vizuale; un efect similar se produce datorita culorilor, formelor si spatiului pictural daca pinza este de fapt un tablou Tot astfel, centrul vizual al unei sculpturi nu poate fi determinat pur si simplu suspendind sculptura de o sfoara Si aici conteaza orientarea verticala Conteaza de asemenea faptul daca sculptura este suspendata sau sta pe un soclu, daca se afla intr-un spatiu gol sau este plasata intr-o nisa Exista si alte deosebiri intre echilibrul fizic si cel perceptual Astfel, fotografia unei balerine poate parea dezechilibrata chiar daca corpul balerinei era intr-o pozitie confortabila in momentul fotografierii Pe de alta parte, se poate dovedi imposibil ca un model sa-si mentina o postura ce apare perfect echilibrata intrun desen O sculptura poate necesita o armatura interna care s-o mentina dreapta, chiar daca vizual ea este echilibrata O rata poate dormi in voie sprijinindu-se pe un picior asezat oblic Aceste deosebiri apar datorita unor factori ca marimea, culoarea sau directia, care contribuie la realizarea echilibrului vizual in moduri ce nu au neaparat un corespondent fizic Costumul unui clovn — rosu pe stinga si albastru pe dreapta — poate fi asimetric pentru ochi sub raportul coloritului, chiar daca cele doua jumatati ale costumului, ca si ale clovnului, sint egale in greutate fizica intr-o pictura, un obiect oarecare, de pilda o perdea in fundal, poate contrabalansa pozitia asimetrica a unui corp omenesc Gasim un exemplu amuzant intr-un tablou din secolul al XV-lea care il reprezinta pe arhanghelul Mihail cintarind suflete (figura 6) Doar prin taria rugaciunii, un nud mic si firav intrece in greutate patru diavoli mari plus doua pietre de moara Din pacate, rugaciunea are doar o pondere spirituala, fara nici un efect vizual Pentru a remedia situatia, pictorul a folosit o pata mare de culoare inchisa pe vesmintul arhanghelului, chiar sub talgerul in care sta sufletul evlavios Prin atractie vizuala, care nu exista in obiectul fizic, pata creeaza acea pondere care pune de acord scena cu intelesul ei De ce echilibru? De ce este indispensabil echilibrul pictural? Trebuie sa ne amintim ca, atit vizual cit si fizic, echilibrul este acea stare de distributie a elementelor in care orice actiune inceteaza Energia potentiala din sistem, ar zice fizicianul, a atins valoarea minima intr-o compozitie echilibrata toti factorii tinind de forma, directie si amplasare sint astfel determinati reciproc incit nici o schimbare nu pare posibila, iar intregul capata un caracter de "necesitate" in toate partile sale O compozitie neechilibrata ne pare accidentala, tranzitorie si ca atare nejustificata Elementele ei au tendinta de a-si schimba locul sau forma pentru a realiza o situatie mai armonizata cu structura totala Figura 6 Anonim austriac, Arhanghelul Milion cintarlnd suflete, c 1470, Allen Memorial Museum, Oberlin College in conditii de dezechilibru, mesajul artistic devine incomprehensibil Ambiguitatea imaginii nu ne permite sa hotarim care din configuratiile posibile este cea urmarita Avem senzatia ca procesul de creatie a inghetat accidental intr-un anumit punct al desfasurarii sale Deoarece configuratia cere schimbare, nemiscarea operei devine un neajuns Atemporalitatea este inlocuita cu senzatia suparatoare a timpului oprit in loc Cu exceptia rarelor cazuri cind tocmai acesta este efectul dorit, artistul se va stradui sa realizeze echilibrul tocmai pentru a evita o asemenea instabilitate Desigur, echilibrul nu impune simetrie Simetria in care, de exemplu, cele doua laturi ale unei compozitii sint egale, constituie modul cel mai elementar de creare a echilibrului Dar mai adesea artistul opereaza cu un anume fel de inegalitate in una din Bunavestirile lui El Greco, ingerul este mult mai mare decit Fecioara insa aceasta disproportie simbolica ne frapeaza numai pentru ca ea e stabilizata prin actiunea unor factori de contrabalansare; altfel, marimea inegala a celor doua figuri ar fi lipsita de finalitate si, implicit, de sens Este numai aparent paradoxal sa afirmam ca dezechilibrul se poate exprima doar prin echilibru, tot asa cum dezordinea se poate demonstra doar prin ordine, sau separatia prin conexiune El Greco - Bunavestire Exemplele de mai jos sint adaptate dintr-un test creat de Maitland Graves entru determinarea sensibilitatii artistice a studentilor Comparati imaginele a si b din figura 7 imaginea din stinga este echilibrata Exista destula viata in aceasta imbinare de patrate si dreptunghiuri de diverse marimi, proportii si directii, dar ele se sustin reciproc, astfel incit fiecare element ramine pe locul sau, totul este necesar si nimic nu tinde sa se schimbe Comparati verticala interna clar definita din a cu perechea ei sovaitoare din b in b proportiile comporta diferente atit de mici incit ochiul nu este sigur daca vede o egalitate sau o inegalitate, o simetrie sau o asimetrie, un patrat sau un dreptunghi Nu putem sesiza ce vrea sa ne spuna desenul Figura 7 Figura 8 Figura 8 a este ceva mai complexa, dar nu mai putin suparator de ambigua Relatiile nu sint nici clar ortogonale nici clar oblice Cele patru linii nu sint suficient diferentiate in lungime pentru ca ochiul sa se asigure ca ele nu sint egale Desenul, lasat sa pluteasca in spatiu, tinde pe de o parte spre simetria unei figuri cruciforme avind o orientare vertical-orizontala, iar pe de alta spre forma unui fel de zmeu cu axa de simetrie diagonala Dar nici una din aceste interpretari nu e concludenta, caci nici una nu vadeste claritatea linistitoare ce se degaja din 8 b Figura 9 Nu intotdeauna dezechilibrul face intreaga configuratie fluida in figura 9 simetria crucii latine este atit de trainic stabilita incit devierea curba poate fi perceputa ca un viciu Aici, asadar, s-a stabilit o configuratie atit de puternic echilibrata incit ea incearca sa-si pastreze integritatea izolind ca nedorita orice deviere in asemenea conditii, dezechilibrul provoaca o tulburare locala a unitatii intregului Ar fi util sa studiem sub acest aspect micile devieri de la simetrie ce se observa in portretele orientate frontal sau in reprezentarile traditionale ale Rastignirii, in care inclinarea capului lui iisus este deseori contrabalansata prin usoare modulatii ale corpului dispus frontal Ponderea Doua proprietati ale obiectelor vizuale au o inriurire deosebita asupra echilibrului: ponderea si directia in lumea populata de corpurile noastre numim greutate marimea fortei gravitationale care trage obiectele in jos O atractie asemanatoare in jos se poate observa si la obiectele picturale sau sculpturale, dar greutatea vizuala actioneaza si in alte directii Cind privim la obiectele dintr-un tablou, ponderea lor pare sa dea nastere unei tensiuni de-a lungul unei axe ce le leaga de ochiul privitorului, si nu este usor sa distingem daca ele tind sa se apropie sau sa se departeze de persoana care le priveste Tot ce se poate spune este ca greutatea constituie intotdeauna un efect dinamic, dar ca tensiunea nu este neaparat orientata pe directie din planul picturii Ponderea este influentata de amplasare O pozitie "puternica" in cadrul structural (figura 3) poate sustine mai multa greutate decit o pozitie excentrica ori indepartata de verticala sau orizontala centrala Aceasta inseamna, de pilda, ca un obiect pictural situat in centru poate fi contrabalansat de obiecte mai mici dispuse excentric Grupul central din tablouri este adesea foarte masiv, ponderile scazind treptat spre margini, si totusi intreaga pictura apare echilibrata Mai mult, conform principiului pirghiei, care se poate aplica si compozitiilor vizuale, greutatea unui element creste in raport cu distanta dintre ele si punctul de sprijin in orice caz particular, desigur, trebuie sa se ia in considerare totalitatea factorilor ce determina ponderea Un alt factor ce influenteaza ponderea este adincimea spatiala Ethel Puffer a observat ca deschiderile in profunzime, care duc privirea spre spatii indepartate, au o mare forta de contrabalansare Aceasta regula poate eventual sa fie generalizata dupa cum urmeaza: ponderea este direct proportionala cu adincimea atinsa de o zona din cimpul vizual Nu putem face decit presupuneri privind o posibila explicatie in cadrul perceptiei, distanta si marimea se coreleaza, astfel ca obiectele mai departate sint vazute mai mari si, poate, mai masive decit daca s-ar afla linga planul frontal al picturii in Dejunul pe iarba a lui Manet, silueta unei fete care culege flori in departare are o pondere considerabila in raport cu grupul celor trei figuri mari din planul prim Cit oare din ponderea fetei provine din dimensiunile sporite pe care i le confera distanta? Se poate de asemenea ca volumul de spatiu gol din fata unei portiuni departate a scenei sa aiba o anumita pondere Fenomenul poate fi observat chiar si la obiectele tridimensionale Ce factori, de pilda, contrabalanseaza ponderea aripilor proeminente ale unor cladiri din Renastere (ca Palazzo Barberini sau Casino Borghese de la Roma) in raport cu ponderea partii centrale, care este retrasa, si cu volumul cubic al spatiului incadrat ce se creeaza intr-un asemenea plan? Edouard Manet - Dejun pe iarba (1863) Palazzo Barberini, Roma (1549) Casino Borghese, Roma(1608-1613) Ponderea depinde si de marime Ceilalti factori fiind egali, un obiect mai mare va avea o pondere mai mare Cit despre culoare, rosul este mai greu decit albastrul iar culorile vii au o pondere mai mare decit cele inchise Pata de rosu aprins ce reprezinta cuvertura din dormitorul lui Van Gogh creeaza o puternica pondere excentrica O zona neagra trebuie sa fie mai mare decit una alba pentru a o putea contrabalansa Acest lucru se datoreste in parte fenomenului de iradiere, care face ca o suprafata de culoare vie sa para relativ mai mare Van Gogh - Dormitorul Edouard Manet - Olympia (1863) Ethel Puffer a constatat de asemenea ca ponderea compozitionala este afectata de interesul intrinsec O anumita zona a unui tablou poate retine atentia privitorului fie din cauza subiectului — de exemplu, portiunea din jurul pruncului iisus intr-o adoratie — fie din cauza complexitatii sale formale sau a altei trasaturi specifice (Observati in acest sens buchetul multicolor de flori din Olympia lui Manet ) insasi micimea obiectului poate exercita o fascinatie care sa compenseze ponderea redusa pe care ar avea-o altfel Experimente intreprinse recent sugereaza ca perceptia poate fi de asemenea influentata de dorintele si temerile privitorului S-ar putea incerca sa se stabileasca daca echilibrul pictural se modifica prin introducerea unui obiect foarte atragator sau a unuia care inspaiminta izolarea sporeste ponderea Pe un cer gol, soarele sau luna au o pondere mai mare decit un obiect cu aspect asemanator, dar inconjurat de alte lucruri Pe scena, izolarea in scop de reliefare se foloseste de multa vreme Din acest motiv "starurile" insista adesea ca restul actorilor sa se mentina la distanta in timpul scenelor importante Forma pare si ea sa influenteze ponderea Forma regulata a figurilor geometrice simple le face sa ne para mai grele Acest efect poate fi observat la picturile abstracte, mai ales in unele din lucrarile lui Kandisky, in care cercurile sau patratele creeaza accente foarte puternice in cadrul unor compozitii cu forme mai putin definite Densitatea — gradul in care masa se concentreaza in jurul centrului respectiv — pare de asemenea sa genereze pondere Figura 10, preluata din testul lui Graves, prezinta un cerc relativ mic care contrabalanseaza un dreptunghi si un triunghi mai mari ca suprafata Formele dispuse vertical par mai grele decit cele oblice Totusi majoritatea acestor reguli trebuie inca verificate prin experimente precise Figura 10 Ce se poate afirma despre influenta cunostintelor anterioare? intr-un tablou, nici un fel de cunostinte ale privitorului nu vor putea face ca o legatura de bumbac sa para mai usoara decit o bucata de plumb cu aspect asemanator Problema s-a pus si in arhitectura Mock si Richards arata ca: "Stim din experiente repetate cit de rezistent este lemnul sau piatra, deoarece le-am manipulat frecvent in alte situatii, iar atunci cind privim o constructie de lemn sau de zid, ne dam pe loc seama ca ea corespunde scopului urmarit Dar lucrurile stau altfel in cazul unei structuri din beton armat, sau al uneia din otel si sticla Noi nu vedem barele de otel dintr-o grinda, care sa ne asigure ca grinda poate acoperi fara risc o distanta de citeva ori mai mare ca lungimea buiandrugului cu care se aseamana foarte mult, dupa cum nu vedem nici pilonii de otel din spatele unei vitrine de magazin cu sustinere in consola, astfel ca o cladire poate parea ca se inalta nesigur pe o temelie de sticla Trebuie sa intelegem, totusi, ca posibilitatea de a sesiza dintr-o privire de ce se poate mentine o constructie, este o ramasita a erei mestesugaresti care disparuse inca din vremea lui William Morris " Wassily Kandisky, Amarillo- Rojo- Azul (1925) Acest tip de rationament este obisnuit astazi, dar pare expus indoielii Trebuie sa distingem doua lucruri Pe de o parte exista intelegerea tehnica a meseriasului care opereaza cu factori ca metodele de constructie si rezistenta materialelor informatii de acest fel nu se pot capata de regula doar privind la cladirea terminata, si nu exista nici un motiv artistic ca lucrurile sa se intimple astfel Cu totul altceva este relatia vizuala dintre, sa zicem, taria perceputa a pilonilor si greutatea acoperisului pe care ei par sa-1 sustina informatiile cu caracter tehnic sau lipsa lor prezinta o importanta redusa pentru evaluarea vizuala Ceea ce conteaza eventual ar putea fi conventia stilistica, cu privire, de pilda, la marimea deschiderii Asemenea conventii se opun schimbarii pretutindeni in arta si ne pot ajuta sa intelegem rezistenta la statica vizuala a arhitecturii moderne Lucrul cel mai de seama este insa acela ca distanta vizuala dintre o masa mare si un stilp de sustinere subtire nu este deloc eliminata prin asigurarea data de arhitect ca respectiva constructie nu se va prabusi in unele din primele cladiri ale lui Le Corbusier, cuburi sau pereti solizi, al caror aspect este o ramasita a metodelor invechite de constructii, par sa se sprijine precar pe piloni subtiri Frank Lloyd Wright numea aceste cladiri "lazi mari asezate pe bete" Cind insa, mai tirziu, arhitectii au dezvaluit scheletul de grinzi, reducind astfel drastic greutatea vizuala a cladirii, stilul s-a impacat cu tehnica si ochiul n-a mai fost tulburat Directia Echilibrul, asa cum am observat, se realizeaza atunci cind fortele ce constituie un sistem se compenseaza reciproc Aceasta compensare depinde de toate cele trei proprietati ale fortelor: pozitia punctului de aplicatie, marimea fortei si directia ei Directia fortelor vizuale este determinata de mai multi factori, printre acestia numarindu-se atractia exercitata de ponderea elementelor invecinate in figura 11 calul este tras inapoi din cauza atractiei exercitate de corpul calaretului, pe cind in figura 12, el este tras inainte de celalalt cal in compozita lui Toulouse Lautrec dupa care s-a facut aceasta schita, cei doi factori se echilibreaza reciproc Ponderea prin atractie a fost demonstrata mai sus in figura 6 Figura 11 Figura 12 Henri Toulouse Lautrec - The Circus Portfolio Si forma obiectelor genereaza directii pe axele scheletelor structurale Grupul triunghiular din figura 13 (Pieta de El Greco) este perceput dinamic ca un fel de sageata, dispusa stabil pe o baza larga si indreptata in sus Acest vector contrabalanseaza atractia gravitationala ce se exercita in jos in arta europeana, traditionalele figuri in picioare din sculptura clasica greaca, ca si Venus a lui Botticelli, isi datoreaza varietatea compozitionala unei repartizari asimetrice a greutatii corpului Acesta permite o diversitate de directii la diferitele niveluri ale corpului (vezi, de exemplu, figura 115), realizindu-se astfel un echilibru complex al fortelor vizuale Figura 13 El Greco - Pieta Subiectul de asemenea creeaza o directie El poate face ca o silueta omeneasca sa ne apara inaintind sau retragindu-se in tabloul lui Rembrandt, Portret de fetita, aflat la institutul de Arta din Chicago, privirile fetei se indreapta spre stinga, dind astfel formei aproape simetrice a figurii frontale o pronuntata forta laterala Directiile spatiale create de privirea actorului sint cunoscute in teatru ca "linii vizuale" in orice opera de arta factorii enumerati mai sus pot actiona in combinatie sau in contrast, creind echilibrul ansamblului Ponderea prin culoare poate fi contracarata de ponderea prin situare Directia formei poate fi contrabalansata prin miscare spre un centru de atractie Complexitatea acestor relatii contribuie mult la vioiciunea unei opere Daca este vorba de miscari reale, ca in cazul baletului, teatrului si filmului, directia este indicata prin miscare Echilibrul se poate obtine intre actiuni ce se petrec simultan — ca atunci cind doi balerini inainteaza simetric unul spre celalalt — sau se succed La montajul filmelor adesea o miscare spre dreapta este urmata sau precedata de una spre stinga Nevoia elementara de asemenea compensari a fost aratata clar in cadrul unor experimente: observatorii, dupa ce fixeaza citva timp o linie frinta la mijloc pentru a forma un unghi obtuz, vad o dreapta obiectiva ca fiind indoita in directie opusa intr-un alt experiment, subiectii care privesc o linie dreapta usor inclinata fata de verticala sau de orizontala vad ulterior verticala, respectiv orizontala, ca fiind inclinata in sens contrar Rembrandt - Young Woman at an Open Half Door (1645) Vorbirea creeaza pondere vizuala in punctul in care se aude De pilda, intr-un duet intre un dansator care recita o poezie si un altul care tace, asimetria poate fi compensata prin miscarile mai active ale celui din urma Tipuri de echilibru Echilibrul vizual se poate obtine in nenumarate moduri insusi numarul elementelor poate varia de la o singura figura — bunaoara, un patrat negru pus in centrul unei suprafete goale in rest — pina la o retea de nenumarate particule ce acopera intregul cimp Repartizarea ponderilor poate fi dominata de un accent puternic unic, caruia i se subordoneaza tot restul, sau de un duet de figuri, cum ar fi Adam si Eva, Fecioara si ingerul Bunei Vestiri, sau combinatia dintre un glob rosu si o masa neagra impanata ce apare in mai multe dintre picturile lui Adolph Gottlieb in lucrarile compuse din una sau doua unitati pe un fond neutru, se poate spune ca "gradientul ierarhic" este foarte pronuntat Adolph Gottlieb - Brink (1959) Mai adesea insa, un ansamblu compus din numeroase unitati conduce treptat de la puternic la slab O silueta umana poate fi organizata in jurul unor centre de echilibru secundare plasate in cadrul fetei, poalei sau miinilor Acelasi lucru se poate spune si despre intreaga compozitie Gradientul ierarhic tinde spre zero atunci cind imaginea se compune din numeroase unitati de pondere egala Modelele repetitive de pe tapete sau ferestrele cladirilor inalte realizeaza echilibrul prin omogenitate in unele lucrari ale lui Pieter Brueghel, spatiul dreptunghiular al picturii este umplut cu mici grupuri episodice, relativ egale ca pondere, care reprezinta jocuri de copii sau proverbe flamande Acest procedeu este mai potrivit pentru interpretarea caracterului general al unei stari sufletesti sau al unui mod de existenta decit pentru descrierea unei vieti conduse de o forta centrala Exemple extreme de omogenitate putem gasi in reliefurile sculpturale ale Louisei Nevelson, care sint stelaje de compartimente coordonate, sau in picturile tirzii ale lui Jackson Pollock, umplute uniform cu o textura omogena Asemenea lucrari infatiseaza o lume in care, oriunde ai merge, te gasesti in acelasi loc Ele ar putea fi numite atone, artistul renuntind la orice relatii cu o tonalitate structurala de baza si inlocuindu-le cu o retea de conexiuni intre elementele compozitiei Pieter Brueghel - Children's Games (1560) Jackson Pollock - Lavender Mist i (1950) Louise Nevelson - Moon-Star-Zag Viii (1981) Relatia sus-jos Forta gravitatiei dominind lumea noastra ne face sa traim intr-un spatiu anizotrop, adica intr-un spatiu in care dinamica variaza o data cu directia A te ridica inseamna a invinge o rezistenta si e totdeauna o victorie A cobori sau a cadea inseamna a ceda atractiei exercitate de jos si constituie asadar o supunere pasiva Rezulta din aceasta neuniformitate spatiala ca puncte de amplasare diferite sint inegale sub raport dinamic Si aici fizica ne poate ajuta, aratindu-ne ca energia potentiala dintr-un corp asezat sus este mai mare decit cea dintr-unul asezat jos, deoarece indepartarea de centrul de gravitatie necesita lucru mecanic Din punct de vedere vizual, un obiect avind o anumita marime, forma sau culoare va dispune de mai multa pondere daca este asezat mai sus Ca atare, echilibrul pe verticala nu se poate obtine situind obiecte egale la inaltimi diferite Obiectele asezate mai sus trebuie sa fie mai usoare Langfeld mentioneaza o demonstratie experimentala interesind marimea: "Daca cerem cuiva sa imparta in doua o dreapta perpendiculara fara a o masura, aproape invariabil punctul ales va fi prea inalt iar daca dreapta este deja divizata, cu greu ne putem convinge ca jumatatea superioara nu este mai lunga decit cea inferioara" Aceasta inseamna ca, pentru ca cele doua jumatati sa ne apara egale, cea de sus trebuie sa fie mai scurta Daca deducem de aici ca ponderea conteaza mai mult in partea superioara a spatiului perceput decit in cea inferioara, nu trebuie totusi sa uitam ca in lumea fizica verticalitatea este definita foarte clar, pe cind in cazul spatiului perceptual lucrurile nu stau asa Atunci cind tratam un stilp totemic ca obiect material stim ce se intelege prin virf si baza, dar daca aplicam termenii celor vazute atunci cind privim un obiect intelesul lor nu mai este clar Pentru simtul nostru vizual verticalitatea inseamna mai multe lucruri Daca stam in picioare, intinsi pe pat sau cu capul inclinat, putem sesiza, fie si aproximativ, directia verticala fizica, obiectiva Aceasta este "orientarea in mediu" Vorbim totusi de partea de sus si partea de jos a unei pagini de carte sau a unei ilustratii intinse orizontal pe masa Atunci cind capul nostru se apleaca asupra mesei, "partea de sus" a paginii este de fapt partea de sus a cimpului nostru vizual Aceasta este "orientare retiniana" Nu se stie inca daca repartizarea ponderii vizuale difera in functie de amplasarea unui tablou pe perete sau pe masa Desi ponderea conteaza mai mult in portiunea superioara a spatiului vizual, putem observa in lumea inconjuratoare ca mult mai multe lucruri sint in general situate linga sol decit la inaltime Sintem asadar obisnuiti sa percepem situatia vizuala normala ca fiind masiva in partea de jos Pictura, sculptura si chiar, uneori, arhitectura moderna au incercat sa se emancipeze de gravitatia terestra repartizind ponderea vizuala uniform pe intreaga lucrare in acest scop, greutatea trebuie usor sporita in partea de sus Privite in pozitia verticala corecta, picturile tirzii ale lui Mondrian au aceeasi pondere la baza ca si in partea de sus Daca le rasturnam insa, ele vor parea incarcate spre virf Preferinta stilistica de invingere a atractiei descendente corespunde cu dorinta artistului de a scapa de imitarea realitatii La aceasta atitudine au contribuit probabil unele experiente foarte moderne, cum ar fi cea a zborului prin aer, ca si incalcarea conventiilor vizuale in fotografiile luate de sus Aparatul de filmat nu-si mentine permanent linia de viza paralela cu solul, si reprezinta astfel imagini in care axa gravitationala se deplaseaza frecvent, partea inferioara a cadrului nefiind neaparat mai incarcata decit cea de sus Baletul modern a intrat intr-un stadiu interesant de conflict interior, accentuind greutatea corpului omenesc, pe care baletul clasic incerca sa o nege, si urmind totodata tendinta generala de trecere de la pantomima realista la abstractizare Totusi o puternica traditie continua sa sustina tendinta de a face ca partea inferioara a obiectelor vizuale sa para mai grea Horatio Greenough observa: "Un principiu bine stabilit cere ca edificiile, inaltindu-se de la sol, sa fie late si simple la baza si sa devina mai usoare, pe masura ce urca, nu numai in realitate dar si in expresie La baza acestui principiu stau legile gravitatiei Clopoinita i se supune, iar obeliscul este expresia lui cea mai simpla   Aici arhitectul confirma privitorului ceea ce el stie deja din senzatiile musculare din corp, si anume ca pe planeta noastra obiectele sint atrase in jos O greutate suficienta la baza face ca obiectul sa para solid ancorat, trainic si stabil in peisajele realiste din secolele XVii si XViii, portiunea inferioara tinde clar sa fie mai grea Centrul de greutate este plasat sub centrul geometric Aceasta regula este respectata chiar si de tipografi si paginatori Cifra 3 din figura 14 este bine echilibrata Rasturnati-o, si va deveni macrocefala Acelasi lucru se poate spune despre literele S sau B, iar machetatorii de carti si inramatorii de tablouri lasa de regula mai mult spatiu in partea de jos decit in cea de sus Figura 14 Cladirea perfect sferica de la Expozitia universala tinuta la New York in 1939 crea impresia neplacuta a unei tendinte de a se ridica de pe sol, care parea s-o retina Pe cind o cladire bine echilibrata se indreapta nestingherita in sus, in aceasta constructie sferica contradictia dintre simetria sferei si asimetria spatiului dadea o senzatie de miscare impiedicata Folosirea unei forme complet simetrice intr-un context asimetric este o sarcina delicata Gasim o solutie eleganta in amplasarea rozetei din fatada Catedralei Notre-Dame din Paris (figura 15) Figura 15 Fatada Catedralei Notre-Dame din Paris Suficient de mica pentru a evita riscul unei "porniri din loc", ea personifica, daca putem spune astfel echilibrul elementelor verticale si orizontale ce se creeaza in jurul ei Fereastra isi gaseste punctul de repaus undeva deasupra centrului suprafetei patrate ce reprezinta corpul principal al fatadei Asa cum am aratat inainte, poate exista o discrepanta intre orientarea din spatiul fizic si cea din cimpul vizual, adica intre orientarea din mediu si cea retiniana O pardoseala in mozaic de tip roman poate infatisa o scena realista, ale carei portiuni de sus si de jos se afla amindoua in planul orizontal, dar care este inconjurata de un chenar ornamental patrat sau circular, lipsit de o asemenea asimetrie Jackson Pollock se simtea cel mai la indemina atunci cind lucra pe podea: "Ma simt mai aproape, mai inauntrul imaginii reprezentate, caci astfel pot pasi in jurul ei, pot lucra din toate cele patru laturi si ma pot afla literalmente in cadrul picturii" Aceasta situatie, spunea el, seamana cu metoda folosita de pictorii indieni pe nisip din vestul Statelor Unite O traditie similara poate fi intilnita la artistii chinezi si japonezi Picturile lui Pollock erau destinate expunerii pe pereti, dar diferenta de orientare pare sa nu fi tulburat simtul lui de echilibru in cazul picturilor de plafon, artistii au adoptat principii variate Atunci cind Andrea Mantegna a pictat pe plafonul din Camera degli Sposi a Palatului ducal de la Mantua un "oculus" realist cu imaginea cerului si cu doamne si copilasi inaripati uitindu-se in jos peste o balustrada, el a tratat spatiul pictural ca o continuare directa a spatiului fizic al incaperii Artistul se baza pe "orientarea in mediu" Dar atunci cind cu vreo treizeci si cinci de ani mai tirziu Michelangelo reprezenta Facerea lumii pe plafonul Capelei Sixtine, spatiul scenelor sale era total independent de cel al Capitalei Privitorul trebuie sa recurga la "orientarea retiniana"; el trebuie sa coreleze partea superioara si cea inferioara cu dimensiunile propriului sau cimp vizual, orientindu-se in directia cuvenita atunci cind se uita in sus Si in bisericile baroce plafonul este perforat vizual, dar pe cind pictorii din secolul al XV-lea extindeau spatiul fizic si asupra celui pictural, artistii din secolul al XVii-lea, dimpotriva, dematerializau — s-ar putea spune — prezenta fizica a cladirii, facind din ea o parte a imaginii picturale Andrea Mantegna - Oculus in the Camera degli Sposi(1474) Michelangelo Buonarroti - Caderea si alungarea din rai (Capela sixtina 1508-1512) Dreapta si stinga Anizotropia spatiului fizic ne permite sa distingem usor intre baza si virf, dar mai putin usor intre stinga si dreapta O vioara asezata vertical pare mai simetrica decit una culcata pe o parte Omul si animalul sint fapturi suficient de bilaterale pentru a intimpina greutati atunci cind trebuie sa distinga stinga de dreapta, b de d Corballis si Beale sustin ca aceasta reactie simetrica este utila biologic, sistemele nervoase concentrindu-se asupra miscarii si orientarii intr-o lume in care atacul sau rasplata pot veni, cu egala probabilitate, din ambele parti Totusi, de indata ce omul a invatat sa utilizeze unelte actionate mai bine cu o mina decit cu doua, asimetria in folosirea miinilor a devenit un avantaj; iar cind gindirea secventiala a inceput sa fie inregistrata intr-un sistem liniar de scriere, unul din cele doua sensuri laterale a ajuns sa-1 domine pe celalalt, in cuvintele lui Goethe, "cu cit e mai perfecta creatura, cu atit mai diferite devin partile ei" Vizual, asimetria laterala se manifesta printr-o repartizare inegala a greutatii si printr-un vector dinamic ce duce din partea stinga spre partea dreapta a cimpului vizual Fenomenul este greu de detectat la figurile strict simetrice (de exemplu, la fatada unei cladiri), dar este foarte marcat in pictura istoricul de arta Heinrich Wolfflin, subliniaza ca tablourile isi schimba aspectul si isi pierd intelesul atunci cind le privim intr-o oglinda El a sesizat ca aceasta se intimpla deoarece picturile sint "citite" de la stinga la dreapta, succesiunea schimbindu-se, fireste, daca le inversam Wolfflin observa ca diagonala trasata din stinga jos spre dreapta sus este considerata ascendenta, cealalta diagonala fiind privita ca descendenta Orice obiect pictural pare mai greu in partea dreapta a imaginii De exemplu, daca figura papei Sixt din Madonna Sixtina a lui Rafael este adusa in dreapta prin inversarea picturii, ea devine atit de grea incit intreaga compozitie pare afectata (figura 16) Figura 16 Raphael - Madonna Sixtina (1512-1514) Pictura inversata Aceasta concorda cu observatia experimentala ca atunci cind doua obiecte egale sint aratate in jumatatea stinga si, respectiv, dreapta a cimpului vizual, cel din dreapta pare mai mare Pentru ca ele sa apara egale, obiectul din stinga trebuie marit Cercetarea a fost continuata de Mercedes Gaffron mai ales intr-o carte ce incerca sa demonstreze ca gravurile lui Rembrandt isi dezvaluie intelesul adevarat numai atunci cind le vedem asa cum le-a lucrat artistul pe placa, si nu in stampele inversate cu care ne-am obisnuit Conform celor afirmate de Gaffron, privitorul recepteaza o imagine ca si cum s-ar afla in fata portiunii stingi a acesteia El se identifica subiectiv cu stinga, si tot ce apare aici capata o importanta majora Daca comparam o fotografie cu imaginea ei in oglinda, un obiect din planul prim in cadrul unei scene asimetrice pare mai aproapiat pe stinga decit pe dreapta iar atunci cind la teatru se inalta cortina, publicul este inclinat sa priveasca mai intii spre stinga si sa se identifice psihologic cu personajele aflate acolo De aceea, ne spune Alexander Dean, dintre asa-numitele sectoare ale scenei, partea stinga (in raport cu publicul) este considerata a fi mai importanta intr-un grup de actori, personajul situat cel mai la stinga va domina scena Publicul se va identifica cu el si ii va vedea pe ceilalti, de pe pozitia lui, ca adversari Gaffron leaga fenomenul de predominanta cortexului cerebral sting, care cuprinde centrii cerebrali superiori ai vorbirii, scrisului si cititului Daca aceasta predominanta se aplica si centrului vizual sting, atunci "exista o deosebire in privinta sesizarii de catre noi a datelor vizuale, care le favorizeaza pe cele percepute in cimpul vizual drept" Vederea spre dreapta ar fi asadar mai clara si mai precisa, ceea ce explica de ce obiectele care apar acolo sint mai evidente Aceasta asimetrie ar fi compensata printr-o atentie sporita pentru cele ce se petrec in stinga, privirea deplasindu-se spontan de la punctul de atentie initial spre zona de vedere mai clara Daca aceasta analiza este corecta, partea dreapta se distinge prin caracterul ei mai eficient si prin faptul ca mareste ponderea vizuala a obiectelor — poate pentru ca, atunci cind centrul atentiei se afla in stinga "cimpului vizual", "efectul de pirghie" sporeste ponderea obiectelor de dreapta Partea stinga, la rindul ei, este mai centrala, mai importanta si mai accentuata datorita identificarii privitorului cu ea in Rastignirea lui Grunewald din altarul de la isenheim, grupul din stinga, format din Fecioara Maria si Evanghelist, capata cea mai mare importanta dupa figura lui Hristos, care ocupa centrul, pe cind ioan Botezatorul, in dreapta, este vestitorul proeminent care arata spre scena Daca un actor intra din dreapta publicului, el este observat imediat, dar focarul actiunii ramine in stinga daca nu se afla in centru in pantonima engleza traditionala, craiasa zinelor, cu care se presupune ca se identifica spectatorul, intra totdeauna din stinga, in timp ce craiul diavolilor patrunde in scena din dreapta intrucit un tablou este "citit" de la stinga la dreapta, miscarea picturala spre dreapta se percepe ca mai usoara, cerind mai putin efort Daca, pe de alta parte vedem un calaret traversind pictura de la dreapta spre stinga, el pare sa intimpine mai multa rezistenta, sa faca un efort sporit si, ca atare, sa se deplaseze mai lent Artistii prefera uneori primul efect, alteori pe cel de-al doilea Fenomenul, usor de observat atunci cind comparam picturile cu reflectarea lor in oglinda, poate fi corelat cu constatarile psihologului H C van der Meer, in sensul ca "miscarile spontane ale capului se executa mai repede de la stinga spre dreapta decit invers" si ca atunci cind subiectilor li se cere sa compare vitezele a doua miscari, una de la stinga spre dreapta iar cealalta de la dreapta spre stinga, ei vad miscarea spre dreapta ca fiind mai rapida Se poate presupune ca miscarea spre stinga pare sa invinga o rezistenta mai mare; ea merge impotriva curentului in loc sa mearga in sensul lui Trebuie sa notam ca vectorul directional, care face compozitiile asimetrice, are putin de-a face cu miscarile ochiului Din studiul miscarilor oculare se stie ca privitorii exploreaza o scena vizuala cutreierind-o cu privirea in mod neregulat si concentrindu-se asupra principalelor centre de interes Vectorul stingadreapta rezulta intradevar din aceasta explorare, dar el nu se naste din sensul miscarilor oculare in sine Nu exista dovezi palpabile ca aceasta diferentiere pe laterala ar tine de tendinta folosirii mai frecvente a unei miini sau de predominanta unui ochi Matthias Grunewald - Crucifixion (1515) Van der Meer sustine ca pregatirea scolara poate juca un anumit rol aici: ea constatat ca persoanele cu un nivel mai scazut de instruire sint mai putin inclinate decit, sa zicem, studentii sa perceapa tensiunea directionata spre dreapta in obiectele picturale Cercetatoarea noteaza, totusi, ca sensibilitatea la vectorii stinga-dreapta apare relativ brusc la virsta de cincisprezece ani — ciudat de tirziu daca deprinderea scrisului si cititului este intr-adevar decisiva Echilibrul si intelectul uman Am vazut ca ponderea se repartizeaza neuniform in imaginile vizuale si ca aceste imagini sint strabatute de o sageata exprimind "miscarea" de la stinga spre dreapta Se introduce astfel un element de dezechilibru, care trebuie compensat De ce tind oare artistii spre echilibru? Raspunsul dat de noi pina acum a fost acela ca prin stabilizarea raporturilor dintre diferitele forte ale unui sistem vizual, artistul isi clarifica exprimarea Mergind mai departe, realizam ca omul tinde spre echilibru in toate fazele existentei sale fizice sau mintale si ca aceeasi tendinta se poate observa nu numai in totalitatea vietii organice, dar si in cadrul sistemelor fizice in fizica, principiul entropiei - cunoscut si ca a doua lege a termodinamicii - afirma ca in orice sistem izolat, fiecare stare succesiva reprezinta o scadere ireversibila a nivelului energiei active Universul tinde catre o stare de echilibru in care toate asimetriile de distributie existente sa fie eliminate, si acelasi lucru este valabil si pentru sistemele mai restrinse, cu conditia ca ele sa fie suficient de independente fata de influentele externe Dupa "principiul unitar" al fizicianului L L Whyte, care - afirma el - sta la baza tuturor activitatilor din natura, "asimetria descreste in sistemele izolabile" Pe aceeasi linie, psihologii au definit motivatia ca "acel dezechilibru al organismului care conduce la actiune pentru redobindirea stabilitatii" Freud, in special, interpreta "principiul placerii" introdus de el in sensul ca fenomenele mintale sint declansate de tensiuni neplacute si ca ele actioneaza in sensul reducerii acestor tensiuni Se poate spune ca activitatea artistica este o componenta a procesului motivational atit la artist, cit si la "consumator", ea participind ca atare la efortul de dobindire a echilibrului Echilibrul realizat in aspectul vizual al picturilor si sculpturilor, ca si al cladirilor, mobilei si obiectelor de ceramica este receptat de om ca reprezentind insesi aspiratiile sale generale Dorinta de echilibru nu este totusi suficienta pentru a explica tendintele de baza ale motivatiei omenesti in general sau ale artei in special Am ajunge la o conceptie unilaterala si intolerabil de statica a organismului uman daca ne-am reprezenta acest organism ca asemanator unei ape statatoare, in care activitatea apare doar atunci cind o piatra tulbura linistea plina de echilibru a suprafetei si care si-ar margini activitatea la restabilirea acestei linisti Freud s-a apropiat cel mai mult de acceptarea consecintelor radicale ale acestei conceptii El a descris instinctele funciare ale omului ca exprimind conservatorismul a tot ce este materie vie, ca o tendinta inerenta de a reveni la un stadiu anterior ) El atribuia un rol fundamental "instinctului mortii", stradaniei de revenire la existenta anorganica Conform principiului freudian al economiei, omul incearca in permanenta sa cheltuiasca cit mai putina energie Omul este lenes prin natura sa Dar este el oare? O fiinta omeneasca care se bucura de sanatate fizica si mintala se realizeaza nu prin inactivitate, ci prin activitate, miscare, schimbare, crestere, progres, productie, creatie, explorare Nu exista nici un temei pentru ideea stranie ca viata ar consta din incercari de a-si pune capat cit mai curind cu putinta realitate, principala caracteristica a organismului viu este, desigur, aceea ca el reprezinta o anomalie a naturii, purinul o lupta anevoioasa contra legii universale a entropiei, lupta in cursul careia absoarbe mereu noi forte din mediul inconjurator Aceasta nu inseamna ca negam importanta echilibrului Echilibrul ramine telul final al oricarei dorinte de realizat, al oricarei sarcini de indeplinit, al oricarei probleme de rezolvat Dar cursa nu se alearga doar pentru clipa victoriei Voi avea prilejul mai jos, in capitolul consacrat Dinamicii, sa ma ocup de principiul contrar, al activitatii Numai examinind interactiunea dintre forta vitala, plina de energie, si tendinta catre echilibru vom putea avea o mai buna intelegere a dinamicii ce impulsioneaza mintea omeneasca si se reflecta in realizarile ei Doamna Cezanne pe un scaun galben Reiese din cele de mai sus ca artistul ar interpreta foarte unilateral experienta umana daca ar permite echilibrului si armoniei sa-i monopolizeze opera El poate numai sa le foloseasca in stradania sa de a da forma unei teme semnificative intelesul operei se naste din interactiunea fortelor de activare si fortelor de echilibrare Figura 17 PAUL CeZANNE, Doamna Cezanne pe un scaun galben, 1888-1890, Art institute, Chicago Portretul sotiei lui Cezanne pe un scaun galben (figura 17) a fost pictat de artist in anii 1888—1890 Privitorul este imediat izbit de imbinarea unui calm exterior cu o puternica activitate potentiala Figura in repaus este incarcata cu energie, care actioneaza in directia privirilor ei Corpul este stabil si bine fixat, dar totodata usor de parca s-ar gasi suspendat in spatiu El se inalta si totusi se obihneste Aceasta subtila combinatie de vigoare si seninatate, de tarie si libertate imateriala poate fi definita ca acea configuratie specifica de forte care reprezinta tema lucrarii Cum se obtine acest efect? Tabloul are un format alungit pe verticala proportia fiind de aproximativ 5:4 Se subliniaza astfel verticalitatea figurii, a scaunului, a capului Scaunul este ceva mai ingust decit cadrul, iar figura este mai ingusta decit scaunul Aceasta creeaza o scara de ingustime tot mai pronuntata, orientata spre inainte, de la fundal, peste scaun, catre figura din primul plan in mod corespunzator o scara de stralucire crescinda porneste de la dunga inchisa de pe perete, trecind prin scaun si prin figura, pina la fata si la miini, care sint colorate deschis si reprezinta cele doua puncte focale ale compozitiei Concomitent, umerii si bratele formeaza un oval in jurul sectiunii mediane a picturii, un nucleu central de stabilitate ce contracareaza configuratia de dreptunghiuri si se repeta pe o scara mai mica la cap (figura 18) Figura 18 Dunga de culoare inchisa de pe perete imparte fundalul in doua dreptunghiuri orizontale Ambele sint mai alungite decit cadrul, dreptunghiul inferior avind proportia de 3 : 2, iar cel superior de 2 : 1 Rezulta ca aceste dreptunghiuri subliniaza mai viguros orizontala decit o face cadrul in cazul verticalei Desi dreptunghiurile ofera un contrapunct la verticala, ele de asemenea accentueaza miscarea ascendenta a ansamblului prin aceea ca pe verticala dreptunghiul inferior este mai inalt decit cel superior Dupa Denmann Ross, ochiul se misca in sensul micsorarii intervalelor, adica, in tabloul nostru, in sus Cele trei planuri principale ale picturii — peretele, scaunul si figura — se suprapun intr-o miscare orientata dinspre extrema stinga spre dreapta Aceasta miscare laterala catre dreapta este contracarata de amplasarea scaunului, cea mai mare portiune a caruia se afla in jumatatea stinga a tabloului, creind astfel o miscare incetinitoare in sens contrar Pe de alta parte, miscarea dominanta spre dreapta este subliniata de amplasarea asimetrica a figurii in raport cu scaunul: figura impinge inainte, ocupind mai ales partea dreapta a scaunului Mai mult, figura insasi nu este perfect simetrica, partea stinga fiind putin mai mare si subliniind astfel inca o data tendinta de deplasare spre dreapta Figura si scaunul sint inclinate cu aproximativ acelasi unghi fata de cadru Scaunul totusi isi are pivotul la baza picturii si, ca atare, se apleaca spre stinga, pe cind pivotul figurii este capul, ceea ce face ca ea sa se incline spre dreapta Capul este solid ancorat pe verticala centrala Celalalt punct focal al compozitiei, miinile, este impins usor inainte intr-o atitudine de activitate potentiala Un alt contrapuct secundar imbogateste si mai mult tema: capul, desi in repaus, contine o activitate clar orientata in privirea atenta si in asimetria dinamica a semiprofilului Miinile, desi intinse inainte, se neutralizeaza reciproc, fiind prinse una intr-alta inaltarea degajata a capului este stavilita nu numai de pozitia lui centrala, dar si de apropierea fata de limita cadrului El se inalta atit de mult incit ajunge la o noua baza Tot asa cum scara muzicala porneste de la o anumita tonica si atinge, la octava, o noua baza, figura porneste de la baza cadrului, gasindu-si un nou repaus la marginea superioara (Exista asadar o asemanare intre structura scarii muzicale si compozitia incadrata Ambele combina doua principii structurale: o crestere gradata a intensitatii odata cu inaltarea de la baza spre virf si simetria acestor doua elemente limitative, care in final transforma inaltarea de la baza intr-o cadere ascendenta spre o baza noua iesirea dintr-o stare de repaus se dovedeste a fi imaginea reflectata a revenirii intr-o stare de repaus ) Daca aceasta analiza a tabloului lui Cazanne este corecta, ea ne sugereaza nu numai bogatia relatiilor dinamice din lucrare, ci si modul cum aceste relatii realizeaza echilibrul specific de repaus si activitate in care sesizam tema sau continutul picturii intelegerea felului cum aceasta configuratie de forte vizuale reflecta continutul atunci cind incercam sa apreciem valoarea artistica a tabloului Se cuvine sa adaug doua observatii cu caracter general Mai intii subiectul picturii este o parte integranta a conceptiei structurale Formele isi joaca rolul lor compozitional specific numai pentru ca noi le recunoastem ca fimd cap, corp miini sau scaun Faptul ca in cap se afla mintea este cel putin la fel de important ca forma, culoarea sau amplasarea lui Ca imagine abstracta, elementele formale ale picturii ar trebui sa fie total diferite pentru a reda un inteles similar Experienta privitorului despre ce inseamna o femeie de virsta mijlocie care sta pe un scaun contribuie masiv la realizarea sensului mai profund al lucrarii in al doilea rind, se va observa ca de regula compozitia se bazeaza pe ponderi si contraponderi, adica pe numeroase elemente ce se contrabalanseaza Aceste forte antagonice nu sint insa in contradictie sau in conflict Ele nu creeaza ambiguitate Ambiguitatea stinjeneste comunicarea artistica, deoarece ea il face pe privitor sa ezite intre doua sau mai multe afirmatii care nu alcatuiesc un tot De regula, contrapunctul pictural este ierarhic, in sensul ca el opune o forta dominanta uneia subordonate Fiecare relatie este, in sine, neechilibrata dar impreuna, relatiile se echilibreaza reciproc in structura intregii lucrari 2 FiGURA Vad un obiect Vad lumea din jurul meu Ce implica aceste afirmatii? in viata cotidiana vazul este mai ales un mijloc de orientare practica, de constatare, cu ochii proprii, a faptului ca un anumit lucru se afla intrun anumit loc si ca el executa o anumita actiune Aceasta inseamna o identificare in sensul ei minim Un om care intra noaptea in dormitorul sau poate sa perceapa o pata de culoare inchisa pe perna alba si astfel sa "vada" ca sotia lui se afla in locul obisnuit in conditii mai bune de iluminare el vede mai mult, dar in principiu orientarea intr-un cadru familiar nu cere decit un minimum de indicii Persoanele suferind de agnozie vizuala in urma unor leziuni cerebrale pot pierde capacitatea de a recunoaste imediat chiar si figuri esentiale ca triunghiurile sau cercurile Ele pot totusi avea o slujba si se pot descurca in viata de fiecare zi Cum procedeaza asemenea persoane pe strada? "Pe trotuar toate obiectele sint subtiri — acestia sint oameni; in mijlocul strazii totul este foarte zgomotos, masiv, inalt — acestea sint masini, autobuze " Multa lume isi foloseste simtul vizual intact fara mai mult folos intr-o mare parte a zilei Vederea ca explorare activa Evident, a vedea poate insemna mai mult decit atita Ce implica vazul? Se cunoaste bine descrierea procesului optic, asa cum ne-o dau fizicienii Lumina este emisa sau reflectata de obiectele din mediul ambiant Lentilele din ochi proiecteaza imaginile acestor obiecte pe retina, care transmite mesajul la creier Dar ce se poate spune despre experienta psihologica respectiva? Sintem tentati sa recurgem la analogii cu fenomenele fiziologice imaginea optica de pe retina stimuleaza vreo 130 milioane de receptori microscopici, fiecare dintre acestia reactionind la lungimea de unda si intensitatea luminii primite Multi dintre acesti receptori nu functioneaza independent Prin conexiuni neurale se stabilesc grupuri de receptori Se stie astfel, cel putin in cazul ochilor anumitor animale ca, asemenea grupuri de receptori retinieni reactioneaza colectiv la anumite miscari, contururi, tipuri de obiecte Dar chiar si astfel, sint necesare anumite principii ordonatoare care sa transforme infinitatea de stimuli individuali in obiectele pe care le vedem Din aceasta descriere a mecanismelor fiziologice, am putea fi tentati sa deducem ca procesele corelate de perceptie a figurii sint aproape integral pasive si ca ele se desfasoara in mod liniar de la inregistrarea elementelor celor mai mici spre alcatuirea unitatilor mai mari Ambele presupuneri sint eronate Mai intii, lumea imaginilor nu se imprima pur si simplu pe un organ sensibil fidel Mai degraba, privind la un obiect, noi "cautam sa-l atingem" Miscam un fel de deget invizibil prin spatiul inconjurator, ne ducem in locuri indepartate, unde se afla obiectele, pe care le pipaim, le prindem, cercetam suprafata lor, le urmarim conturul, le exploram textura (Perceptia formelor este un proces eminamente activ impresionati de aceasta experienta, ginditorii antici au descris realizarea fizica a vederii tocmai in acest mod Bunaoara, Platon ne spune in Timeu ca acel foc domol care incalzeste corpul omenesc iese afara prin ochi intr-un suvoi dens de lumina Astfel se creeaza o punte tangibila intre privitor si lucrul privit, punte peste care circula spre ochi si, prin ei, spre suflet, impulsurile luminoase ce emana de la obiect Optica primitiva este depasita acum, dar experienta din care s-a nascut ramine vie si mai poate inca aparea in descrierile poetice T S Eliot, de pilda, a scris: "Si raza de privire nevazuta strabatu spatiul, caci trandafirii aratau ca florile ce sint privite" Sesizarea elementelor esentiale Daca vazul este o sesizare activa, ce sesizeaza el? Toata infinitatea de elemente informationale? Sau numai o parte din ele? Daca privitorul cerceteaza atent un obiect, el va constata ca ochii lui sint bine dotati pentru a vedea detaliile foarte mici Si totusi perceptia vizuala nu se obtine cu fidelitatea mecanica a aparatului fotografic care inregistreaza totul impartial: intregul set de mici elemente ale figurii si culorii ce constituie ochii si gura persoanei care pozeaza, ca si coltul telefonului ce apare intimplator in spatele figurii Ce vedem atunci cind vedem? A vedea inseamna a sesiza unele trasaturi marcante ale obiectelor — albastrul cerului, curba unui git de lebada, dreptunghiularitatea cartii, luciul unei bucati de metal, liniaritatea unei tigarete Citeva linii si puncte sint imediat acceptate ca "o fata" nu numai de cei crescuti in cultura occidentala, care pot fi suspectati ca sau inteles intre ei in privinta acestui "limbaj al semnelor", dar si de copiii mici, de primitivi si de animale Kohler isi inspaiminta cimpanzeii aratindu-le "jucarii impaiate extrem de primitive" cu nasturi negri in chip de ochi Un caricaturist abil poate crea portretul foarte expresiv al unei persoane din citeva linii bine trasate identificam un prieten la mare distanta doar dupa cele mai elementare proportii sau miscari Citeva trasaturi importante nu numai ca determina identitatea obiectului perceput, dar il fac sa apara ca o imagine completa, integrata Aceasta se aplica atit imaginii obiectului in intregime, cit si oricarei portiuni specifice care atrage atentia noastra Un chip omenesc, la fel ca intregul corp, este perceput ca o configuratie generala de componente esentiale — ochi, nas, gura — la care se pot adauga diferite detalii iar daca ne concentram asupra ochiului unei persoane, si acel ochi va fi perceput ca o imagine integrala: irisul circular avind in centru pupila intunecata, cu cadrul oval, ciliat al pleoapelor imprejur in nici un caz nu vreau sa afirm ca simtul vederii neglijeaza detaliile Dimpotriva, chiar si copiii mici observa usoarele modificari ce survin in aspectul lucrurilor pe care le cunosc Micile schimbari de tensiune musculara sau de coloratie a pielii care fac ca o fata sa para obosita ori ingrijorata se observa imediat Privitorul poate totusi sa fie incapabil a determina cu precizie ce a provocat schimbarea aspectului general, deoarece semnele indicatoare se armonizeaza perfect intr-un cadru integrat Atunci cind obiectului observat ii lipseste aceasta integritate, atunci cind el este vazut ca un conglomerat de parti, detaliile isi pierd intelesul si intregul ajunge de nerecunoscut Acesta este adesea cazul instantaneelor in care nu exista un complex de figuri evidente care sa organizeze masa de nuante vagi si complexe Antropologii au fost surprinsi constatind ca in comunitatile neobisnuite cu fotografia, oamenilor le este greu sa identifice corpuri omenesti intr-un tip de imagini care ne par atit de "realiste" doar pentru ca noi am invatat sa descifram figurile lor nefiresti Concepte perceptuale Exista temeiuri sa consideram ca in dezvoltarea organica perceptia incepe cu sesizarea celor mai evidente trasaturi structurale De pilda, copii de doi ani si cimpanzei care invatasera ca dintre doua cutii ce li se prezentau cea cu un triunghi avind o anumita figura si marime continea totdeauna lucruri bune de mincat aplicau cu usurinta aceasta obisnuinta unor triunghiuri cu aspect foarte diferit Triunghiurile puteau fi mai mici sau mai mari, sau puteau fi rasturnate Un triunghi negru pe fond alb poate fi inlocuit cu un triunghi alb pe fond negru, sau un triunghi conturat cu unul compact Aceste schimbari nu par sa stinjeneasca recunoasterea Rezultate asemanatoare s-au obtinut si cu sobolani Lashley afirma ca transpuneri simple de acest fel "sint universale de la insecte pina la primate" Procesul perceptual dezvaluit de acest tip de comportament este inca desemnat de psihologi prin termenul de "generalizare" Acest termen este ramasita unui demers teoretic infirmat de insesi experimentele in care a fost folosit Se presupunea ca perceptia incepe cu inregistrarea cazurilor individuale ale caror proprietati comune puteau fi sesizate numai de fiinte capabile sa formeze concepte pe cale intelectuala Astfel se considera ca asemanarea unor triunghiuri diferite ca marime, dispunere si culoare nu poate fi descoperita decit de observatori al caror creier este destul de evoluat pentru a extrage conceptul general al triunghiularitatii dintr-o gama de observatii individuale Faptul ca acest lucru poate fi indeplinit fara greutate de copii mici si de animale, care nu sint familiarizati cu abstractizarea logica, a venit ca o surpriza greu de explicat Datele experimentale impuneau o cotitura radicala in teoria perceptiei Nu mai parea posibil sa se admita ca vazul se dezvolta de la particular spre general Dimpotriva, a devenit limpede ca trasaturile structurale generale constituie datele primare ale perceptiei, astfel incit triunghiularitatea nu este un produs tirziu al abstractizarii intelectuale, ci o experienta directa si mai elementara decit inregistrarea detaliului individual Copilul mic vede "caninitatea" inainte de a putea distinge un ciine de alt ciine Voi arata imediat ca aceasta descoperire psihologica are o importanta decisiva in intelegerea formei artistice Noua teorie ridica o problema speciala Este clar ca trasaturile structurale generale care se presupune ca ar alcatui perceptul nu sint furnizate explicit de nici o configuratie anumita de stimuli Daca, bunaoara, un cap omenesc — sau un numar de capete — este vazut ca rotund, aceasta rotunjime nu face parte din stimul Fiecare cap isi are propriul sau contur complex, care se apropie de rotunjime Daca aceasta rotunjime nu este doar "distilata" intelectual, ci realmente vazuta, cum se integreaza ea in percept? Un raspuns plauzibil este acela ca configuratia de stimuli participa la procesul perceptual doar in sensul ca ea trezeste in creier o anumita configuratie de categorii senzoriale generale Aceasta configuratie "reprezinta" stimularea, cam la fel cum intr-o descriere stiintifica o retea de concepte generale "reprezinta" fenomenul observat Tot asa cum insasi natura conceptelor stiintifice exclude posibilitatea ca ele sa cuprinda vreodata fenomenul "insusi", perceptele nu pot contine, nici total si nici partial, materialul stimulator "insusi" Omul de stiinta se poate "apropia" de un mar doar pina la a-i masura greutatea, marimea, figura, pozitia, gustul Perceptul se poate "apropia" de stimulul mar doar pina la a-l reprezenta printr-o configuratie specifica de asemenea calitati senzoriale generale ca rotunjimea, masivitatea, gustul de fruct, culoarea verde Atit timp cit privim o figura simpla regulata — un patrat, sa zicem —aceasta activitate formativa a perceptiei nu este sesizabila Calitatea de patrat pare a fi literalmente data prin stimul Dar daca parasim lumea figurilor bine definite, create de om, si privim un peisaj real, ce vedem oare? Poate o ingramadire relativ haotica de arbori si tufaris Unele trunchiuri si ramuri pot indica anumite directii, care sa atraga ochiul, iar ansamblul unui copac sau a unui tufis are adesea forma relativ usor detectabila a unei sfere sau a unui con S-ar putea de asemenea sa receptam o textura generala de frunzis verde, dar exista multe elemente in peisaj pe care ochii sint pur si simplu incapabili sa le sesizeze Numai in masura in care aceasta panorama confuza poate fi vazuta ca un complex de directii precise, de marimi, figuri geometrice, culori sau texturi putem spune ca ea este intr-adevar perceputa Daca cele de mai sus sint valabile, sintem obligati sa admitem ca, perceptia rezida in formarea unor "concepte perceptuale" Dupa normele obisnuite termenul nu este prea comod, caci se presupune ca simturile se limiteaza la aria concretului, pe cind conceptele sint legate de abstract Procesul vederii, asa cum a fost descris mai sus, pare totusi sa satisfaca conditiile formarii de concepte Vederea abordeaza materia prima a experientei, creind o configuratie corespunzatoare de forme generale, care se aplica nu numai cazului individual in speta, ci si unui numar indefinit de alte cazuri asemanatoare Nu vreau nicidecum sa sugerez, prin folosirea cuvintului "concept", ca perceptia ar fi o operatie intelectuala Procesele in chestiune trebuie intelese ca avind loc in sectorul vizual al sistemului nervos Dar termenul de concept este menit sa evoce asemanarea izbitoare dintre activitatile elementare ale simturilor si cele superioare reprezentate de gindire sau rationament Aceasta asemanare este atit de mare incit multi psihologi au atribuit realizarile simturilor sprijinului secret pe care, chipurile, acestea l-ar primi de la intelect Acesti psihologi vorbeau de concluzii sau evaluari inconstiente, deoarece presupuneau ca perceptia in sine nu poate face altceva decit sa inregistreze mecanic influentele lumii exterioare Se pare acum ca aceleasi mecanisme actioneaza la nivel perceptual cit si intelectual, astfel ca pentru a descrie activitatea simturilor ne trebuie termeni ca judecata, concept, logica, abstractiune, concluzie si evaluare Tendintele recente din gindirea psihologica ne indeamna sa numim vazul o activitate creatoare a mintii omenesti Perceptia realizeaza la nivelul senzorial ceea ce pe tarimul gindirii se numeste intelegere Vazul fiecaruia dintre noi anticipeaza in chip modest capacitatea pe drept admirata a artistului de a crea imagini care interpreteaza corect experienta cu ajutorul formei organizate Vazul este intelegere Ce este figura? Forma fizica a unui obiect este determinata de limitele acestuia — marginea dreptunghiulara a unei coli de hirtie, sau cele doua suprafete care constituie fata si baza unui con Alte aspecte spatiale nu sint in general considerate a fi proprietati ale figurii fizice — daca obiectul este plasat pe o latura sau cu virful in jos, ori daca imprejur se afla alt obiect Figura perceptuala, pe de alta parte, se poate schimba apreciabil atunci cind se modifica orientarea ei spatiala sau mediul ambiant Figurile vizuale se influenteaza reciproc Mai mult, vom vedea mai departe (fig 72) ca figura unui obiect este determinata nu numai de limitele acestuia; scheletul de forte vizuale generat de limite poate, la rindul sau, influenta modul in care vedem aceste limite Figura perceptuala este rodul interactiunii dintre un obiect fizic, lumina ce actioneaza ca transmitator de informatii si conditiile existente in sistemul nervos al privitorului Lumina nu traverseaza obiectele, cu exceptia celor pe care le numim translucide sau transparente Aceasta inseamna ca ochiul primeste informatii numai despre figurile exterioare, nu si despre cele interioare Lumina se propaga in linie dreapta, si ca atare proiectiile formate pe retina corespund numai acelei parti din suprafata exterioara care se leaga de ochi prin linii drepte O nava arata altfel privita din fata decit dintr-o parte Figura unui obiect pe care il vedem nu depinde totusi numai de proiectia ei pe retina in termeni precisi, imaginea este determinata de totalitatea experientelor vizuale pe care le-am avut cu obiectul respectiv, sau cu acel tip de obiect, in timpul vietii noastre Daca, de exemplu, ni se arata un pepene, despre care stim ca e doar o ramasita gaunoasa, o jumatate din coaja fiind invizibila, el poate parea total diferit de un pepene intreg care, la suprafata, nu prezinta o imagine identica O masina despre care stim ca n-are motor poate intr-adevar parea diferita de una despre care stim ca are Tot astfel, daca cineva reda o imagine a unui lucru pe care a avut prilejul sa-l cunoasca, persoana respectiva poate alege acea portiune a figurii pe care vrea sa o cuprinda Stilul apusean de pictura, creat de Renastere, a limitat figura la ceea ce se poate vedea dintr-un punct de observatie fix Egiptenii, indienii americani si cubistii ignora aceasta restrictie Copiii deseneaza fatul in pintecele mamei, aborigenii australieni includ maruntaiele in imaginea unui cangur, iar un sculptor orb ar putea scobi cavitatile oculare intr-un cap de argila, pentru a introduce apoi globi sferici in ele Rezulta de asemenea din cele afirmate ca se pot omite delimitarile unui obiect, desenindu-se totusi o imagine recognoscibila a acestuia (figura 19) Figura 19 Atunci cind o persoana intreaba cum se prezinta o scara in spirala o descrie trasind cu degetul o spirala ascendenta, ea nu ne da conturul, ci axa caracteristica principala, de fapt inexistenta in obiect Astfel obiectul este infatisat prin acele trasaturi spatiale ce sint considerate esentiale influenta trecutului Fiecare experienta vizuala este inclusa intr-un context spatial si temporal La fel cum aspectul obiectului e influentat de cel al lucrurilor din jur in spatiu, tot astfel el este influentat de imaginile ce il preceda in timp Dar recunoasterea acestor influente nu inseamna ca tot ceea ce inconjoara un obiect ii schimba automat figura si culoarea sau, ca sa impingem rationamentul pina la extrem, ca aspectul unui obiect este doar produsul tuturor influentelor exercitate asupra lui Un asemenea demers aplicat relatiilor spatiale ar fi in mod evident absurd, si totusi el a fost frecvent folosit pentru relatiile temporale Ceea ce o persoana vede acum, ni se spune, este pur si simplu rodul celor vazute de ea in trecut Daca acum percep cele patru puncte din fig 26 ca fiind un patrat, aceasta se intimpla doar pentru ca eu am vazut multe patrate in trecut Relatiile figurale dintre prezent si trecut trebuie abordate intr-un mod mai putin simplist Pe de o parte, nu putem continua sa punem totul in sarcina trecutului fara a admite ca trebuie sa fi existat cindva un inceput Gaetano Kanizsa se exprima astfel: "Ne-am putut obisnui cu lucrurile din mediul nostru tocmai pentru ca ele s-au constituit pentru noi prin forte de organizare perceptuala actionind anterior experientei si independent de ea, permitindu-ne astfel sa le cunoastem" Pe de alta parte, interactiunea dintre figura obiectului actual si cea a lucrurilor vazute in trecut nu este automata si omniprezenta, ci depinde de faptul daca se percepe o relatie intre ele De pilda, figura 20 d, luata in sine, pare a fi un triunghi lipit de o linie verticala Dar in tovarasia fig 20 a, b, si c, ea va fi vazuta probabil ca reprezentind coltul unui patrat ce se afla pe punctul de a disparea dupa zid Figura 20 Efectul acesta este determinat de contextul spatial, ca in fig 20, sau, chiar si mai intens, de contextul temporal, bunaoara alunei cind a, b, c, si d se succed ca faze intr-un film de animatie Efectul se produce pentru ca ele sint legate laolalta printr-o asemanare structurala suficient de marcata Tot astfel, fig 21 isi poate schimba brusc forma daca ni se spune ca ea reprezinta o girafa trecind prin fata unei ferestre Aici, descrierea verbala evoca o amintire vizuala care seamana suficient cu desenul pentru a stabili un contact cu el Figura 21 intr-un experiment familiar tuturor studentilor in psihologie, se demonstreaza ca perceptia si reproducerea figurilor ambigue este influentata de comunicarile verbale De pilda, figura 22 a a fost reprodusa ca 22 b atunci cind subiectului i s-a spus ca pe ecran va aparea pentru scurt timp o clepsidra, pe cind c a rezultat atunci cind subiectul se astepta sa vada o masa Figura 22 Astfel de experimente nu dovedesc ca cele vazute de noi sint determinate integral de ceea ce am vazut mai inainte si, cu atit mai putin, ca asemenea determinari ar fi provocate de limbaj Ele arata insa ca amintirea vizuala a obiectelor familiare poate influenta figura pe care o percepem si ca ea o poate face sa ne apara in ipostaze foarte diferite daca structura respectiva permite aceasta Majoritatea configuratiilor de stimuli sint ambigue intr-un fel sau altul Figura 22 a poate fi interpretata in moduri diferite deoarece ea ofera un interval de optiune in limitele caruia experienta trecutului si anticiparea pot determina daca vedem o clepsidra sau o masa Dar nici o influenta a trecutului nu ne poate face sa vedem in figura 22 a o girafa Alte experimente au aratat ca si atunci cind o anumita imagine este prezentata observatorilor de sute de ori, ea poate totusi sa ramina invizibila daca apare intr-un context nou De pilda, dupa ce figura 23 a a fost asimilata deplin, b inca mai apare spontan ca un dreptunghi si un patrat, nu ca familiarul hexagon inconjurat de alte figuri pe care il vedem in c Figura 23 Este de asemenea improbabil ca privitorul va vedea spontan familiara cifra 4 in imaginea din figura 24 Figura 24 in astfel de cazuri camuflarea se obtine prin suprimarea unor relatii vechi si introducerea altora noi, prin schimbarea unghiurilor in intersectii si prin manipularea corespondentelor, axelor structurale si simetriilor Nici chiar o supradoza de experienta trecuta nu ne poate feri de asemenea trucuri Desigur, patratele si dreptunghiurile ne sint tot atit de familiare ca hexagonul sau ca cifra 4 important e insa care structuri sint favorizate de configuratia data influenta memoriei creste atunci cind un puternic impuls il face pe privitor sa doreasca sa vada obiecte cu anumite proprietati perceptuale Gombrich spune: "Cu cit este mai mare insemnatatea biologica a unui obiect pentru noi, cu atit vom fi mai pregatiti sa-l recunoastem, si cu atit mai tolerante vor fi deci normele noastre de corespondenta formala" Tinarul care isi asteapta prietena intr-un colt de strada o va vedea in aproape toate femeile care se apropie, iar aceasta tiranie a amintirii vizuale va creste pe masura ce trece timpul Psihanalistul descopera organe genitale in toate operele de arta Presiunea pe care necesitatile o exercita asupra perceptiei este exploatata de psihologi in cadrul testului Rorschach Ambiguitatea structurala a petelor de cerneala folosite in acest test permite o mare gama de interpretari, astfel incit subiectul o va alege probabil spontan pe cea care concorda cu propria sa stare sufleteasca Cum vedem figura? Cum pot fi descrise trasaturile spatiale care reprezinta figura? Modul cel mai exact pare a fi acela de a determina pozitia tuturor punctelor ce alcatuiesc aceste trasaturi in tratatul sau Della Statua (Despre statuie), Leon Battista Alberti recomanda calduros sculptorilor din vremea Renasterii procedeul ilustrat in figura 25 Folosind rigla, raportorul si firul cu plumb, putem descrie prin unghiuri si distante orice punct al unei statui Cu un numar suficient de asemenea masuratori, putem face o copie a statuii Sau, cum spune Alberti, o jumatate din statuie poate fi sculptata in insula Paros, iar cealalta jumatate in Muntii Carrara, si cele doua parti se vor imbina perfect Caracteristica acestei metode este ca ea permite reproducerea unui obiect individual, dar ca rezultatul apare ca o surpriza Natura figurii respective nu poate fi in nici un fel dedusa din masuratori, care trebuie aplicate inainte de a se cunoaste rezultatul Figura 25 Procedeul este foarte asemanator celui practicat in geometria analitica, atunci cind, pentru a se determina forma unei figuri, punctele ce alcatuiesc figura sint definite in spatiu prin distanta dintre ele si o pereche de coordonate carteziene x (orizontala) si y (verticala) Si in acest caz un numar suficient de masuratori va permite construirea figurii Ori de cite ori va putea, totusi, geometrul va trece dincolo de simpla acumulare a unor date neesentiale El va incerca sa gaseasca o formula indicind pozitia oricarui punct din figura, adica va cauta o lege generala a constructiei De exemplu, ecuatia pentru un cerc de raza r este: (x-a) 2+(y-b) 2=r2 daca centrul cercului se afla la distanta a de axa y si la distanta b de axa x Dar chiar si o formula de acest fel nu face mult mai mult decit sa rezume amplasarea unui numar infinit de puncte, care intimplator alcatuiesc un cerc Ea nu ne spune prea multe despre natura figurii ce rezulta Cum reuseste simtul vizual sa sesizeze figura? Nici o persoana cu un sistem nervos sanatos nu percepe figura alcatuind-o prin receptarea partilor ei Agnozia vizuala, la care m-am referit mai sus, este o incapacitate patologica de a percepe o imagine ca intreg Bolnavul poate urmari un contur prin miscarea capului sau a degetului, conchizind apoi din suma explorarilor sale ca intregul trebuie sa fie, bunaoara, un triunghi Dar el este incapabil sa vada triunghiul El se afla in situatia turistului care, reconstituind drumul sau sinuos prin labirintul unui oras strain, conchide ca a mers mai mult sau mai putin in cerc Simtul vizual normal nu actioneaza astfel De cele mai multe ori el sesizeaza figura imediat El recepteaza o imagine generala Dar cum se determina aceasta imagine? Ce genereaza figura care apare in mintea noastra atunci cind stimulul proiectat pe retina intilneste sistemul nervos ce prelucreaza aceasta proiectie? Cind privim o imagine simpla in contur se pare ca nu exista nici o problema, ca n-avem prea mult de ales Si totusi, de ce tindem sa vedem cele patru puncte din fig 26 ca reprezentind un patrat similar celui din 27 a, dar nu ca un carou sau ca o fata in profil (27 b, c), desi aceste doua forme contin si ele punctele respective? Daca adaugam alte patru puncte figurii 26, patratul dispare din imaginea devenita acum octogonala sau chiar circulara (fig 28) Figura 26 Figura 27 Figura 28 in centrul crucilor din fig 29 apar cercuri (sau, pentru unii observatori, patrate) albe, chiar daca nu exista nici un fel de contur circular sau patrat De ce cercuri sau patrate si nu vreo alta figura? Figura 29 Fenomenele de acest tip isi gasesc explicatia in ceea ce psihologii gestaltisti definesc ca legea fundamentala a perceptiei vizuale: Orice configuratie de stimuli tinde sa fie vazuta astfel incit structura rezultanta sa fie cit mai simpla posibil in conditiile date Simplitatea Ce intelegem prin simplitate? Mai intii, ea poate fi descrisa ca reprezentind experienta subiectiva si judecata unui privitor care intelege fara dificultate ceea ce i se infatiseaza Cele spuse de Spinoza in legatura cu ordinea se pot aplica si simplitatii Conform unui pasaj din Etica sa, sintem convinsi ca exista o ordine in insasi natura lucrurilor, chiar daca nu stim nimic despre aceste lucruri sau despre natura lor "Cind lucrurile sint reprezentate prin simturi, cind sint in asa fel dispuse, incit pot fi imaginate usor si, prin urmare, usor reamintite, atunci le numim bine ordonate, iar contrar, rau ordonate sau dezordonate"* Experimentatorul * B SPiNOZA, Etica, trad Al Popescu, Ed Stiintifica, 1957 poate folosi criterii obiective ca sa determine cit de usoare sau de dificile sint anumite imagini pentru privitor Christopher Alexander si Susan Carey au pus urmatoarele intrebari: intr-un grup de imagini, care imagine poate fi recunoscuta cel mai rapid? Cum se ierarhizeaza imaginile dupa simplitatea lor aparenta? Care imagini sint cele mai usor de memorizat? Care sint cele mai usor de confundat cu altele? Care sint cele mai usor de descris in cuvinte? Reactiile subiective explorate in cadrul unor asemenea experimente constituie doar un aspect al problemei noastre Noi trebuie de asemenea sa determinam simplitatea obiectiva a obiectelor vizuale, analizind proprietatile lor formale Simplitatea obiectiva si cea subiectiva nu merg totdeauna in paralel Un spectator poate crede ca o sculptura este simpla pentru ca nu ii cunoaste complexitatea, sau o poate gasi naucitor de complexa, deoarece el este prea putin familiarizat chiar si cu structurile relativ necomplicate Sau el ar putea fi pus in incurcatura doar pentru ca nu e obisnuit cu un stil nou, "modern", de modelare, oricit de simplu ar fi in sine acest stil indiferent de reactia observatorilor individuali, ne putem intreba: Cum se poate determina simplitatea prin analiza formelor ce alcatuiesc o imagine? Un demers ispititor de elementar si de precis ar fi simpla numarare a elementelor: Din cite linii sau culori se compune aceasta pictura? Un asemenea criteriu este totusi eronat Vom admite ca numarul elementelor are o anumita influenta asupra simplitatii intregului, dar asa cum ne arata exemplele muzicale din fig 30, o secventa mai lunga poate fi mai simpla decit una scurta Cele sapte elemente ale scarii muzicale (a) alcatuiesc o configuratie care creste in acelasi sens si in trepte egale Luata in sine — si nu, de exemplu, in raport cu modul diatonic — ea este, desigur, mai simpla decit tema de patru note din (b), care contine o cvarta descendenta, o sixta ascendenta si o terta ascendenta Tema cuprinde doua sensuri diferite si trei intervale diferite Structura ei este asadar mai complexa Figura 30 Un exemplu vizual elementar poate fi gasit in experimentul intreprins de Alexander si Carey, in cadrul caruia s-a folosit un sir orizontal de trei patrate negre si patru albe Cel mai mic numar de parti ce poate fi obtinut este 2: o banda de trei patrate negre linga o banda de patru patrate albe (fig 31) Figura 31 De fapt, subiectii au apreciat acest aranjament ca fiind al doilea in ordinea simplitatii din 35 de combinatii posibile daca banda neagra se afla in stinga si al patrulea in ordinea simplitatii daca banda alba se afla in stinga Mai simpla decit ambele solutii a fost considerata acea organizare ce continea cel mai mare numar posibil de unitati: alternarea regulata de patrate albe si negre Daca trecem acum de la o secventa liniara la o imagine bidimensionala constatam, de pilda, ca un patrat regulat, cu patru laturi si patru unghiuri, este mai simplu decit un triunghi neregulat (fig 32) La patrat toate cele patru laturi sint egale in lungime si dispuse la aceeasi distanta de centru Se folosesc doar doua directii, verticala si orizontala, iar toate unghiurile sint egale intreaga imagine are un foarte pronuntat caracter de simetrie in raport cu cele patru axe Triunghiul are mai putine elemente, dar acestea difera ca marime si asezare, iar simetria nu exista O linie dreapta este simpla, deoarece ea implica o directie unica, neschimbatoare Liniile paralele sint mai simple decit cele ce se intilnesc intr-un unghi, deoarece relatia lor este definita printr-o distanta constanta Figura 32 Figura 33 Unghiul drept este mai simplu decit alte unghiuri, deoarece el produce o subimpartire a spatiului bazata pe repetarea aceluiasi unghi (fig 33) Figurile 34 a si b contin elemente identice, dar b este mai simpla, deoarece elementele au un centru comun Un alt factor de simplificare este conformitatea cu cadrul spatial orientat pe verticala si orizontala in fig 32 patratul se conformeaza acestui cadru cu toate laturile sale, triunghiul cu nici una Figura 34 Aceste exemple sugereaza ca putem ajunge la o buna definire aproximativa a simplitatii, numarind nu elementele, ci trasaturile structurale Aceste trasaturi pot fi descrise, in ceea ce priveste figura, prin distanta si unghi Daca marim de la 10 la 20 numarul de raze egale spatiate dintr-un cerc, numarul elementelor a sporit, dar numarul trasaturilor structurale este acelasi, caci indiferent de numarul razelor, o singura distanta si un singur unghi sint suficiente pentru a descrie structura intregului Trasaturile structurale trebuie determinate pentru intreg Daca intr-o zona limitata sint mai putine trasaturi, aceasta inseamna adesea ca intregul va contine mai multe; cu alte cuvinte, ceea ce face o parte mai simpla poate face intregul mai complex in figura 35 linia dreapta este drumul cel mai simplu intre a si b doar daca omitem faptul ca o curba ar face intregul mai simplu Figura 34 Julian Hochberg a incercat sa defineasca simplitatea (el prefera termenul foarte semnificativ de "desavirsire figurala") cu ajutorul teoriei informatiei "Cu cit este mai redusa cantitatea de informatie necesara pentru a defini o anumita organizare in raport cu celelalte posibilitati, cu atit e mai probabil ca imaginea respectiva sa fie perceputa astfel " Ulterior el a caracterizat informatia necesara prin trei trasaturi,cantitative: numarul de unghiuri cuprins in imagine, numarul de unghiuri diferite impartit la numarul total de unghiuri, si numarul de linii continue Trebuie remarcat ca trasaturile in chestiune nu sint cele efectiv desenate pe hirtie, ci cele percepute in desen Bunaoara, un cub de sirma desenat in perspectiva centrala contine doar o singura marime de unghi si o singura marime de muchie daca e perceput ca un cub propriu-zis, dar cel putin noua marimi de unghiuri si zece marimi de muchii daca e luat ca desen Tocmai din acest motiv un cub tridimensional este considerat mai simplu decit proiectia sa bidimensionala Daca vreo astfel de metoda folosita pentru numararea trasaturilor structurale corespunde suficient nivelului de simplitate al imaginilor percepute, ea va fi de-ajuns pentru o masurare stiintifica Totusi, atit psihologul cit si artistul isi dau seama ca experienta perceptuala incercata atunci cind privim o figura nu se poate defini ca suma a componentelor percepute Caracterul unei sfere, de pilda, consta in simetria ei concentrica si in curbura constanta a suprafetei, chiar daca o sfera poate fi construita, identificata si "comandata" prin telefon doar pe baza lungimii ei de raza Si, dealtfel, figurile geometrice simple sint evident foarte departe de imaginile complexe pe care le intilnim adesea in arta si in natura Dar constructiile teoretice nici nu aspira la mai mult decit o aproximare a complexitatilor din realitate Ne-am ocupat pina acum de simplitatea absoluta in sens absolut un cintec popular este mai simplu decit o simfonie, iar un desen de copil este mai simplu decit un tablou de Tiepolo Exista insa si o simplitate relativa, care se aplica oricarui nivel de complexitate Atunci cind vrem sa formulam un enunt sau sa executam o sarcina, trebuie sa ne punem doua intrebari: care este cea mai simpla structura ce va servi scopului nostru (parcimonia), si care este cel mai simplu mod de a organiza aceasta structura (ordinea)? Giovanni Battista Tiepolo - Alegoria planetelor si continentelor (1752) Compozitiile adultilor sint rareori la fel de simple ca desenele concepute de copii, iar cind sint, ele arunca indoiala asupra maturitatii autorului Aceasta se intimpla deoarece creierul uman este cel mai complex mecanism din natura, si cind cineva formuleaza un enunt demn de persoana respectiva, acest enunt trebuie sa fie suficient de bogat pentru a reflecta bogatia mintii sale Obiectele simple ne pot placea si ne pot satisface prin aceea ca ele servesc convenabil anumite functii limitate Dar toate operele artistice adevarate sint foarte complexe, chiar si atunci cind ne par "simple" Daca examinam suprafetele unei statui egiptene reusite, formele ce alcatuiesc un templu elen sau relatiile formale dintr-un frumos exemplar de sculptura africana, constatam ca ele nu sint de loc elementare Acelasi lucru se poate spune despre bizonii din pesterile preistorice, despre sfintii bizantini sau despre picturile lui Henri Rousseau si Mondrian Motivul pentru care am putea sovai sa calificam desenele unui copil obisnuit, sau o piramida egipteana, sau un zgirie-nori drept "opere de arta" este tocmai acela ca un minimum de complexitate sau de somptuozitate ne pare indispensabil Cu citva timp in urma arhitectul Peter Blake scria: "Peste aproximativ un an nu va mai fi decit un singur tip de produse industriale in S U A — o pastila stralucitoare si frumos finisata Pastilele mici vor fi capsule de vitamine; pastilele mai mari vor fi televizoare sau masini de scris; iar cele foarte mari vor fi automobile, avioane sau trenuri " Este clar ca, dupa parerea lui Blake, nu ne indreptam spre o culme a culturii artistice Asa cum am aratat, simplitatea relativa implica parcimonie si ordine la orice nivel de complexitate Charlie Chaplin i-a spus odata lui Jean Cocteau ca dupa terminarea unui film trebuie "scuturat pomul", urmind a se pastra doar ceea ce ramine pe ramuri Principiul parcimoniei, adoptat de savanti, cere ca atunci cind mai multe ipoteze corespund faptelor, sa fie acceptata cea mai simpla Dupa Cohen si Nagel, "o ipoteza este mai simpla decit alta daca numarul tipurilor independente de elemente din prima este mai mic decit in cealalta" ipoteza aleasa trebuie sa permita cercetatorului sa explice toate aspectele fenomenului cercetat cu un numar minim de presupuneri si, daca se poate, sa explice nu numai un anumit set de obiecte sau evenimente, ci intreaga serie de fenomene din aceeasi categorie Principiul parcimoniei este valabil sub raport estetic in sensul ca artistul nu trebuie sa treaca dincolo de ceea ce ii este necesar pentru scopul sau El urmeaza exemplul naturii, care, asa cum spunea Newton, "nu lucreaza in zadar, si mai mult este zadarnic cind mai putin este de-ajuns Caci natura este simpla si nu face lux cu cauze superflue ale lucrurilor "* A spune prea multe e la fel de gresit ca si a spune prea putin, iar a da o explicatie prea complicata este la fel de rau ca si a da una prea simpla Scrierile lui Martin Heidegger si poeziile lui Wallace Stevens nu sint mai complexe decit este necesar Marile opere de arta sint complexe, dar noi le laudam si pentru faptul ca "au simplitate", intelegind prin aceasta ca ele cuprind o bogatie de sensuri si forme intr-o structura generala care defineste clar locul si functia fiecarui detaliu al intregului Acest mod de a organiza o structura necesara in chipul cel mai simplu posibil poate fi numit ordine Pare probabil paradoxal ca Rubens sa fie numit de Kurt Badt drept unul dintre cei mai simpli artisti Badt ne explica: "Este adevarat ca pentru a-i sesiza simplitatea trebuie sa putem intelege o ordine ce stapineste peste o lume enorma de forte active" El defineste simplitatea artistica drept "cea mai inteleapta ordonare a mijloacelor bazata pe intelegerea esentei, toate celelalte trebuind sa fie subordonate acesteia" Ca exemple de simplitate artistica Badt mentioneaza metoda lui Titian de creare a * i NEWTON, Principiile matematice ale filosofiei naturale, trad V Marian, V Valcovici, Ed Acad ,1956 unei picturi dintr-o tesatura de tuse scurte: "Se abandoneaza dublul sistem de suprafete si contururi si se obtine un nou grad de simplitate intreaga pictura este realizata printr-un singur procedeu Pina atunci linia era determinata de obiecte Ea era folosita doar pentru limite si umbre sau, poate, pentru efecte de lumina Acum linia reprezinta in plus stralucirea, spatiul si aerul, satisfacind astfel o nevoie de simplitate sporita, care impune ca stabilitatea trainica a formei sa se identifice cu procesul mereu schimbator al vietii " Tot astfel, intr-o anumita faza a dezvoltarii sale Rembrandt a renuntat, de dragul simplitatii, la utilizarea culorii albastre, pentru ca ea nu se incadra in gama sa de brun-auriu, rosu, ocru si verde oliv Badt citeaza de asemenea tehnica grafica a lui Durer si a contemporanilor sai, care reprezentau umbrele si volumele prin aceleasi linii curbe cu care isi conturau figurile, dobindind astfel simplitate prin unificarea mijloacelor intr-o opera de arta matura toate lucrurile par sa semene intre ele Cerul, marea, pamintul, copacii si oamenii incep sa arate de parca ar fi facuti din aceeasi substanta, ceea ce nu falsifica natura nici unuia dintre ele, dar recreeaza totul prin forta unificatoare a unui mare artist Fiecare mare artist da nastere unui univers nou, in care obiectele familiare apar asa cum nimeni altul nu le-a mai vazut vreodata Acest aspect nou nu constituie o tradare sau o denaturare, ci o reinterpretare a realitatii stravechi intr-un mod fascinant de proaspat si de edificator Unitatea de conceptie a artistului conduce la o simplitate care, nefiind nicidecum incompatibila cu complexitatea, isi arata virtutea doar in insusirea bogatei experiente umane, si nu intr-o fuga spre saracia cumpatarii O complexitate subtila se poate obtine combinind figuri geometrice simple; la rindul lor, combinatiile pot fi tinute laolalta de o ordine simplificatoare Fig 36 prezinta schema compozitionala a unui relief de Ben Nicholson Elementele acestei opere de arta sint dintre cele mai simple Compozitia consta dintr-un cerc complet si regulat plus un numar de figuri dreptunghiulare asezate paralel intre ele si in raport cu cadrul Dar chiar si fara diferentele de adincime care in relieful original fac sa apara contraste intre diferitele planuri, efectul total nu este de loc simplu Figura 36 Majoritatea unitatilor formale nu se stinjenesc reciproc, dar dreptunghiul B se suprapune peste D si E (fig 37) Cele trei dreptunghiuri exterioare care incadreaza compozitia sint aproximativ — dar nu exact — de aceleasi proportii, iar centrele lor, desi apropiate, nu coincid Marea asemanare de proportii si de amplasare genereaza o tensiune considerabila, oblingindu-1 pe privitor sa faca unele distinctii subtile Acelasi lucru este valabil pentru intreaga compozitie Doua dintre, unitatile interioare, A si C, sint clar dreptunghiulare; D, daca e completat, se percepe ca patrat (el este putin mai lat decit inalt, ceea ce compenseaza supraestimarea obisnuita a verticalei); B si E completat sint de fapt dreptunghiuri, dar proportiile lor se apropie foarte mult de cele ale unui patrat Centrul intregului ansamblu nu coincide cu nici un punct al compozitiei iar orizontala centrala nu atinge nici un colt Axa verticala centrala se apropie suficient de centrul dreptunghiului B pentru a crea un element de simplitate in relatia dintre acest dreptunghi si suprafata totala a lucrarii La fel se intimpla si cu cercul, si totusi atit B cit si cercul deviaza suficient de la verticala centrala pentru a parea net asimetrice intre ele Cercul nu se afla nici in centrul lui B si nici in centrul compozitiei, iar colturile lui B nu sint intr-o relatie simpla cu structurile dreptunghiurilor D si E, peste care se suprapun prin intruziune Figura 37 De ce ne apare atunci ansamblul ca fiind bine inchegat? Citiva dintre factorii de simplificare au fost deja mentionati in plus, prelungirea laturii de jos a lui C atinge cercul, iar daca A ar fi transformat in patrat, coltul acestui patrat ar atinge si el cercul iata elementele de coincidenta care contribuie la sustinerea cercului Si apoi, desigur, mai este si echilibrul general al proportiilor, distantelor si directiilor, mai putin usor de analizat, dar la fel de important pentru unitatea intregului Orice pictura sau sculptura are un inteles Fie ea reprezentationala sau "abstracta", opera "ne spune ceva"; ea constituie o comunicare despre natura existentei noastre La fel, un obiect util, bunaoara o cladire sau un ceainic, isi explica functia privirilor noastre Simplitatea acestor obiecte implica asadar nu numai aspectul lor vizual in sine si prin sine, dar si relatia dintre imaginea vazuta si mesajul pe care ea trebuie sa-l transmita in limba, o fraza a carei structura verbala complexa corespunde exact structurii complexe a gindirii ce trebuie exprimata are un binevenit caracter de simplitate, pe cind orice discrepanta dintre forma si inteles afecteaza aceasta simplitate Cuvinte scurte in fraze scurte nu constituie neaparat enunturi simple, in ciuda credintei larg raspindite ca asa se intimpla in arta o masa de argila modelata sau o anumita combinatie de linii pot reprezenta un trup omenesc O pictura abstracta se poate numi Boogie-Woogie pentru victorie intelesul sau continutul pot fi relativ simple (Nud culcat), sau foarte complexe (Rebeliunea potolita de o guvernare inteleapta) Caracterul intelesului si raportul lui cu forma vizibila menita sa-l exprime ne ajuta sa determinam gradul de simplitate al intregii lucrari Daca un percept foarte simplu in sine este utilizat pentru a exprima ceva complex, rezultatul nu va fi simplu Daca un surdo-mut care vrea sa ne relateze ceva scoate sunete nearticulate, structura acestor sunete este destul de simpla, dar rezultatul total implica tot atita tensiune intre forma audibila si continutul urmarit ca si comprimarea unui corp omenesc intr-un corset cilindric Discrepanta dintre un inteles complex si o forma simpla poate genera o situatie foarte complicata Sa presupunem ca un pictor ii reprezinta pe Cain si Abel prin doua siluete absolut identice, asezate simetric fata in fata in aceeasi atitudine intelesul implica deosebirile dintre bine si rau, dintre ucigas si victima, sau dintre acceptare si respingere, pe cind pictura nu ne transmite decit asemanarea dintre cei doi oameni Efectul comunicarii picturale n-ar fi deloc simplu Aceste citeva exemple arata ca simplitatea reclama o corespondenta structurala intre inteles si imaginea tangibila Psihologii gestaltisti numesc o asemenea corespondenta "izomorfism" Ea este si o cerinta a designului din artele aplicate Sa revenim la exemplul dat putin mai sus: daca televizorul si masina descris ar arata exact la fel, am fi lipsiti de o corespondenta atragator de simpla intre forma si functie Simplificarea formei ar restringe comunicarea, ca sa nu mai vorbim de saracirea lumii noastre vizuale Demonstrarea simplificarii Potrivit legii fundamentale a perceptiei vizuale, orice configuratie de stimuli tinde sa fie vazuta astfel incit structura rezultanta sa fie cit mai simpla cu putinta in conditiile date Aceasta tendinta se vadeste mai putin atunci cind stimulul este atit de puternic incit sa exercite o influenta covirsitoare in asemenea conditii mecanismul receptor nu poate decit sa dispuna elementele date in cel mai simplu mod posibil Daca stimulul este slab, forta de organizare a perceptiei se poate afirma mai intens Dupa Lucretiu, "privind din departare niste turnuri in patru muchi, iti par ca sint rotunde"*, iar Leonardo da Vinci observa ca atunci cind vedem un om de la distanta, "el ne pare un corp foarte mic, rotund si de culoare inchisa Ne pare rotund, pentru ca distanta reduce diversele parti atit de mult incit nu lasa vizibila decit portiunea cea mai mare" De ce face aceasta reducere ca privitorul sa vada o figura rotunda? Raspunsul e ca distanta slabeste stimulul in asa masura incit mecanismul perceptului poate sa-i impuna cea mai simpla figura posibila — cercul Slabirea stimulului se poate produce si in alte conditii Bunaoara, atunci cind imaginea perceputa este slab luminata * LUCREtiU, Poemul naturii, trad T Naum, Ed Stiintifica sau cind este expusa doar un timp foarte scurt Departarea in timp are aproape acelasi efect ca departarea in spatiu; cind stimulul propriu zis dispare, urma lui in memorie slabeste Cercetatorii au studiat efectele unor stimuli atenuati asupra perceptiei Rezultatele acestor experimente pot parea neclare sau chiar contradictorii in primul rind, perceptele si urmele lasate in memorie nu sint direct accesibile experimentatorului, ele trebuind sa-i fie comunicate de observator pe cale indirecta Observatorul face o descriere verbala, executa un desen, sau alege dintre mai multe imagini pe cea care seamana cel mai mult cu imaginea vazuta Niciuna dintre aceste metode nu este prea satisfacatoare, caci nu putem sesiza in ce masura rezultatul se datoreste experientei initiale in sine si in ce masura mediului de comunicare Pentru scopul nostru, totusi, aceasta distinctie nu e esentiala Examinind desenele facute de observatori, trebuie sa tinem seama de capacitatea lor tehnica si de precizia lor individuala Unii pot considera ca o mizgalilura neregulata reprezinta suficient de exact imaginea memorata, in care caz detaliile desenelor respective nu pot fi acceptate literal Daca nu se lasa o marja intre desenul propriu-zis si imaginea urmarita, interpretarea rezultatelor poale duce la confuzii Si apoi, perceperea si memorarea unei imagini nu constituie un proces izolat intervine aici si influenta nenumaratelor urme potential active ce se pot gasi in mintea observatorului in asemenea conditii nu trebuie sa ne asteptam ca tendintele esentiale sa se manifeste clar in toate cazurile Ar fi mai bine, deci, sa ne bazam interpretarea pe exemple care ilustreaza efecte bine definite in mod traditional se presupunea ca, odata cu trecerea timpului urmele din memorie se estompeaza lent, dizolvindu-se, devenind mai putin nete, pierzindu-si caracteristicile individuale si astfel semanind tot mai mult cu orice si cu nimic S-ar ajunge deci la o disparitie treptata a structurii semnificative Mai tirziu cercetatorii s-au intrebat daca acest proces nu implica schimbari mai tangibile de la o forma structurala la alta, schimbari care sa poata fi descrise in termeni concreti Asemenea schimbari au fost intr-adevar gasite in cadrul unei demonstratii simple, figura 38 este aratata timp de o fractiune de secunda unor subiecti carora li s-a spus dinainte sa aiba la indemina creion si hirtie si sa deseneze fara a se gindi prea mult, dar cit mai exact cu putinta, imaginea vazuta Figura 38 Exemplele din fig 39 ilustreaza schematic tipurile de rezultate obtinute ilustratiile ne dau o idee despre impresionanta varietate a reactiilor, datorata in parte deosebirilor individuale si in parte unor factori ca diferentele de durata a expunerii si de distanta pina la observator Toate desenele constituie simplificari ale configuratiei initiale de stimuli Nu putem decit sa admiram ingeniozitatea solutiilor, puterea de imaginatie vizuala, care se dezvaluie chiar si atunci cind desenele sint facute rapid, spontan, cu unicul scop de a inregistra fidel imaginea vazuta Unele pot fi interpretari grafice ale perceptului si nu proprietati ale acestuia in sine Totusi experimentul ne ofera suficiente dovezi ca vazul si memorarea implica crearea unor ansambluri organizate -Accentuarea simetriei -izolarea detaliilor neconcordante Simplificarea formei generale -inchiderea limitelor Repetarea formelor asemanatoare Accentuarea subdivizarii Trecerea de la oblic la vertical Figura 39 Nivelare si diferentiere Desi observatorii dezvaluie in desenele lor (figura 39) o tendinta de a reduce numaml trasaturilor structurale si, implicit, de a simplifica imaginea, in cazul de fata actioneaza si alte tendinte De pilda, al patrulea desen din rindul intitulat "accentuarea subdivizarii" este mai complex decit modelul prin aceea ca el fringe orizontala centrala si astfel intensifica in loc sa reduca dinamica modelului Aceasta tendinta contrara s-a manifestat si mai pregnant in experimentele intreprinse prima oara de catre Friedrich Wulf El folosea imagini ce contineau usoare ambiguitati, de felul celor din figura 40 a si d Cele doua aripi ale figurii din a sint aproape — dar nu absolut — simetrice, iar dreptunghiul mic din d este usor excentric Figura 40 Daca asemenea imagini sint prezentate in conditii care sa mentina impactul stimulilor destul de slab pentru ca observatorii sa-si pastreze o marja de libertate, au loc doua tipuri principale de reactii Desenind cele vazute, unii subiecti amelioreaza simetria modernului (b, e,) sporindu-i astfel simplitatea si reducind numarul de trasaturi structurale, pe cind altii exagereaza asimetria (c, f), simplificind si ei modelul, dar in sens contrar: in loc sa reduca numarul de trasaturi structurale, ei le diferentiaza si mai mult pe cele deja existente si, eliminind ambiguitatile, fac neindoios mai simpla sarcina privitorului Ambele tendinte, una spre "nivelare" si cealalta spre "diferentiere", sint aplicari ale unei tendinte supraordonate, tendinta de a face structura perceptuala cit mai clara posibil Psihologii gestaltisti au numit aceasta tendinta "legea pregnantei", dar din pacate n-au diferentiat-o suficient de tendinta spre cea mai simpla structura Nivelarea se caracterizeaza prin procedee ca unificarea, accentuarea simetriei, reducerea trasaturilor structurale, repetitia, eliminarea detaliilor necorespunzatoare, eliminarea oblicitatii Diferentierea intensifica deosebirile si accentueaza oblicitatea Ambele procese au loc adesea in cadrul aceluiasi desen, la fel cum in memoria cuiva obiectele mari pot parea mai mari si cele mici mai mici decit au fost realmente, dar in acelasi timp situatia de ansamblu se poate mentine intr-o forma mai simpla si mai ordonata Este de asemenea clar ca nivelarea si diferentierea se deosebesc nu numai prin formele prin care le genereaza, dar si prin efectul lor dinamic Nivelarea implica o reducere a tensiunii proprii existente in imaginea vizuala, pe cind diferentierea mareste tensiunea Aceasta reiese cu evidenta din exemplele date in figura 40 istoricii de arta isi vor aminti probabil aici de deosebirea dintre stilurile clasiciste si cele expresioniste Clasicismul tinde catre simplitate, simetrie, normalitate, catre reducerea tensiunii Expresionismul accentueaza caracterul neregulat, asimetric, neobisnuit, complex, si tinde spre marirea tensiunii Cele doua tipuri de stil rezuma doua tendinte a caror interactiune, in proportii variabile, genereaza structura oricarei opere de arta vizuala, in fapt a oricarei imagini vizuale Vom reveni asupra acestui lucru mai tirziu Mentinerea intregului Se pare ca lucrurile pe care le vedem se comporta ca niste intreguri Pe de o parte, cele vazute intr-o zona anumita a cimpului vizual depind foarte mult de amplasarea si functia lor in ansamblul contextului Pe de alta, structura intregului poate fi modificata prin schimbari locale Aceasta interactiune intre intreg si parte nu este automata sau universala Partea poate sau nu sa fie influentata sensibil de o schimbare a structurii totale, iar o schimbare de figura sau culoare poate avea doar un efect neinsemnat asupra intregului atunci cind schimbarea se produce, ca sa spun asa, in afara cadrului structural Toate acestea sint aspecte ale faptului ca orice punct vizual se comporta ca un Gestalt (structura) Cele de mai sus nu sint neaparat valabile pentru obiectele fizice care stimuleaza simtul vederii O masa de apa constituie un Gestalt, caci ceea ce se intimpla intr-un loc afecteaza intregul O stinca insa nu este un Gestalt, iar intr-un peisaj rural arborii, norii si apa se conditioneaza reciproc numai intr-o masura foarte limitata Si apoi, nu toate interactiunile fizice care au loc in lumea vazuta de noi comporta in mod necesar un corespondent vizual Un radiator electric are un efect puternic, dar nevazut asupra unei viori aflate in apropiere, pe cind un chip omenesc palid care apare verzui in contrast cu un vesmint rosu sufera un efect perceptual lipsit de corespondent fizic Pentru torsul de marmura al Madonei lui Michelangelo n-a contat ca un nebun i-a spart unul din brate cu ciocanul, si nici nu se poate spune ca pasta de pe o pinza ar suferi vreo schimbare fizica atunci cind jumatate din pictura este indepartata interactiunile pe care le observam vizual provin probabil din anumite procese ale sistemului nostru nervos Arhitectul Eduardo Torroja remarca: "Vederea de ansamblu a unei drepte, a unei curbe sau a unui volum este influentata de celelalte linii si planuri din jur Astfel, de exemplu, linia dreapta a tirantului unui arc aplatizat ne poate parea o curba a carei,convexitate este contrara celei a arcului Un dreptunghi plasat intr-o ogiva va avea un aspect deformat" Am sugerat mai sus ca interactiunile din cimpul vizual sint guvernate de legea simplitatii, conform careia fortele perceptuale ce alcatuiesc un asemenea cimp se organizeaza in configuratia cea mai simpla, mai regulata si mai simetrica posibila in imprejurarile respective Masura in care se poate impune aceasta lege depinde in fiecare caz de limitarile existente in cadrul sistemului Cit timp pe retina se proiecteaza o configuratie semnificativa de stimuli, organizarea perceptuala trebuie sa accepte aceasta figura data si sa se limiteze la gruparea sau subimpartirea figurii existente astfel incit sa rezulte cea mai simpla structura cu putinta Asa cum arata fig 38 si 39, un plus de simplificare devine posibil atunci cind efectul stimulului este slabit prin durata scurta de expunere, prin iluminarea slaba sau prin vreo alta circumstanta similara in experienta vizuala noi observam doar rezultatele acestui proces organizator Cauzele lui trebuie cautate in sistemul nostru nervos Nu se stie aproape nimic despre natura exacta a acestei organizari fiziologice Judecind dupa cele ce se produc in procesul vizual, putem afirma ca aceasta organizare implica, probabil, procese de cimp Wolfgang Kohler a relevat ca procesele de cimp se observa frecvent in fizica si ca ele pot asadar sa aiba loc si in creier, intrucit sistemul nervos tine de lumea fizica El scrie: "Sa luam un exemplu familiar, distributia stationara a apei intr-o retea de conducte Prin influenta reciproca la scara intregului sistem, procesul largit se mentine ca intreg" Sint de ajuns trei exemple pentru a ilustra forta si omniprezenta tendintei unui intreg vizual de a-si mentine sau restabili starea sa cea mai simpla Psihologul ivo Kohler a facut experimente cu ochelari deformanti Curiozitatea lui a fost stirnita de faptul ca, tinind seama de deficientele aparatului vizual uman, "imaginea este mai buna decit ar trebui sa fie" De pilda, lentilele din ochi nu sint corectate pentru aberatia de sfericitate, si totusi liniile drepte nu ne apar curbe Kohler a folosit lentile prismatice, care creeaza o "lume de cauciuc' daca intoarcem capul spre dreapta sau spre stinga, obiectele se latesc sau se ingusteaza, iar daca privim in sus sau in jos obiectele par sa se incline cind intr-o parte cind in cealalta Dupa ce insa ochelarii au fost purtati timp de citeva saptamini, deformarile dispar si se restabileste obisnuita simplitate stabila a figurilor vizuale Alte observatii arata ca atunci cind unele leziuni cerebrale genereaza zone oarbe in cimpul vizual, figurile geometrice incomplete sint vazute ca fiind complete, cu conditia ca forma lor sa fie de ajuns de simpla si ca in portiunea vizata sa apara o proportie suficienta din ea O leziune de mari proportii a unuia dintre lobii corticali din zona posterioara a creierului poate suprima complet fie jumatatea dreapta, fie jumatatea stinga a cimpului vizual (hemianopie) Daca bolnavului i se cere sa fixeze centrul unui cerc timp de o zecime de secunda, chiar daca numai jumatate din acesta stimuleaza realmente centrii vizuali din creierul sau, el va afirma ca a vazut un cerc complet Daca i se arata o portiune mai mica din cerc, bolnavul spune ca a vazut "un fel de arc", acelasi lucru intimplindu-se si in cazul unei jumatati de elipsa Bolnavul nu ghiceste folosindu-se de experienta trecuta, ci efectiv vede figura geometrica completa, sau incompleta De fapt, chiar si imaginile remanente ale figurilor completate se percep ca fiind complete Pe cit se pare, daca cortexul vizual recepteaza o proportie suficienta a figurii proiectate, procesul electrochimic cauzat de proiectie se poate completa in creier, producind astfel, in constiinta, perceptul unui intreg complet in sfirsit, psihologul Fabio Metelli a adus o contributie deosebit de eleganta la elucidarea unui fenomen elementar, care de regula se considera ca de la sine inteles Daca rotim un disc negru in jurul centrului sau, nu se percepe nici o miscare, desi toate punctele de pe intreaga suprafata se misca in realitate Daca insa rotim un patrat negru in jurul centrului sau, intreaga suprafata este vazuta ca rotindu-se, inclusiv orice suprafata circulara (fig 41), care luata in sine n-ar prezenta nici un fel de miscare Perceperea unui punct mobil ca fiind in miscare sau nu depinde de cea mai simpla situatie vizuala care se obtine pentru intreaga imagine: pentru patrat avem rotatie, iar pentru disc repaus Subdivizarea Chiar daca imaginile bine organizate tind sa-si mentina integritatea si sa se recompleteze atunci cind au fost trunchiate sau deformate, nu trebuie presupus ca ele sint totdeauna percepute ca mase compacte, nedivizate Desigur, un disc negru este vazut ca un intreg complet si nu, sa zicem, ca doua jumatati Aceasta se intimpla deoarece unitatea nedivizata este modul cel mai simplu de a percepe discul Dar ce ne spune figura 42? Desi pe hirtie ea este o masa continua, privitorul foarte greu o poate vedea astfel La prima vedere, ea pare stingace, fortata, neajunsa in forma finala De indata insa ce ea ne apare ca o combinatie intre un dreptunghi si un triunghi, tensiunea se curma, imaginea se stabilizeaza si ia un aspect confortabil si definitiv Ea a ajuns la cea mai simpla structura cu putinta in raport cu stimulul dat Figura 41 Figura 42 Regula se obtine usor din figura 43 Daca patratul a este divizat in doua jumatati, imaginea intreaga precumpaneste asupra partilor, deoarece simetria de 1:1 a patratului este mai simpla decit cele doua dreptunghiuri, ale caror proportii sint 1:2 Dar chiar si astfel, putem separa cele doua jumatati fara mare efort Daca acum divizam in acelasi mod unul din dreptunghiuri, jumatatile se detaseaza usor, deoarece simplitatea celor doua patrate predomina asupra figurii mai putin compacte a intregului Figura 43 Daca, pe de alta parte, dorim sa obtinem un dreptunghi foarte coerent, putem aplica subdivizarea noastra la dreptunghiul sectiunii de aur (c), in care latura mai lunga, cea orizontala este in acelasi raport cu cea mai scurta, verticala, ca si suma ambelor laturi fata de cea lunga Traditional si psihologic, acest raport de 1:0,618 este considerat ca deosebit de 1 satisfacator datorita modului in care el imbina unitatea cu varietatea dinamica intregul si partile sint perfect proportionate, astfel ca intregul predomina fara sa fie amenintat de o scindare, iar partile isi pastreaza in acelasi timp o anumita autonomie Daca subdivizarea depinde de simplitatea intregului in comparatie cu cea a partilor, putem studia relatia dintre cei doi factori lasind neschimbata figura partilor, dar variind configuratia Figura 44 evolueaza de la coerenta maxima a crucii spre disparitia virtuala a oricarei configuratii integrate Observam de asemenea in cele doua exemple din centru o neta tensiune vizuala: s-ar obtine o mai mare simplitate si o scadere corespunzatoare a tensiunii daca cele doua dreptunghiuri ar fi despartite, fie in adincime — si de fapt ele par sa se afle in planuri usor diferite — fie pe laterala Aceasta tensiune lipseste din cele doua figuri marginale, in care componentele sau se combina intr-un intreg foarte simetric, sau sint astfel dispuse incit sa nu se stinjeneasca reciproc Figura 44 Ceea ce este valabil pentru subdivizarea figurilor izolate trebuie sa se aplice si in cazul intregului cimp vizual intr-un intuneric deplin sau atunci cind privim cerul fara nori, avem de-a face cu o unitate neintrerupta Cel mai adesea insa lumea vizuala se compune din unitati mai mult sau mai putin distincte Figura 45 O zona anumita a cimpului se remarca din ambianta in masura in care figura ei apare clara si simpla in sine si este independenta de structura spatiului inconjurator Pe de alta parte, este greu sa izolam o portiune din cimp atunci cind figura ei este foarte neregulata sau cind, partial sau total, ea se incadreaza intr-un context mai larg (Fig 23 a dispare in contextul 6, dar isi pastreaza in buna parte identitatea in fig 45 ) Figura nu este singurul factor ce determina subdivizarea Asemanarile si deosebirile de culoare si de stralucire pot fi chiar si mai importante, ca si diferentele dintre miscare si repaus Experimentele lui Metelli ne furnizeaza un exemplu referitor la perceptia miscarii Figura 46 este perceputa spontan ca o combinatie intre un dreptunghi alb si un disc (sau cerc) complet sau incomplet Daca apoi imaginea este rotita lent in jurul centrului cercului, ea se subdivide si mai radical Discul negru va ramine imobil, iar dreptunghiul alb ii va da ocol, descoperind pe rind diferite portiuni din el Figura 46 De ce ochii ne spun adesea adevarul Subdivizarea figurii are o foarte mare importanta biologica, deoarece ea este o conditie principala pentru discernerea obiectelor Goethe a observat ca: "Erscheinung und Entzweien sind synonim" — adica, aspectul si separarea sint unul si acelasi lucru Dar nu este de ajuns sa vedem figura Pentru ca figurile vizuale sa fie si utile, ele trebuie sa corespunda obiectelor din lumea fizica Ce ne permite oare sa vedem automobilul ca o entitate si persoana din el ca alta, in loc sa combinam o parte a automobilului si o parte a persoanei intr-un monstru inselator? Uneori ochii nostri ne induc in eroare Wertheimer citeaza exemplul unui pod ce formeaza un intreg izbitor cu propria sa imagine oglindita in apa (figura 47) Figura 47 Constelatiile vazute pe cer nu corespund pozitiei reale a stelelor in spatiul fizic in camuflajul militar unitatea obiectelor este separata in parti care se contopesc cu ambianta, tehnica aceasta fiind folosita si de natura pentru protejarea animalelor Ochii broastelor, pestilor, pasarilor si mamiferelor tind sa tradeze prezenta unei vietuitoare altfel bine ascunse, datorita simplitatii si autonomiei frapante a figurii lor rotunde, si de aceea sint frecvent mascati de dungi inchise la culoare ce se formeaza pe cap Artistii moderni au facut experimente privind reorganizarea obiectelor in moduri care contrazic experienta noastra cotidiana Gertrude Stein ne relateaza ca atunci cind, in timpul primului razboi mondial, Picasso a vazut tunuri vopsite pentru camuflaj, el a exclamat cu surprindere: "Noi am realizat asa ceva — asta e cubism !" De ce atunci ne slujesc ochii nostri bine cel mai adesea? La mijloc e ceva mai mult decit o simpla coincidenta fericita Pe de o parte, portiunea artificiala a lumii este astfel facuta incit sa corespunda necesitatilor omenesti Numai usile secrete ale vechilor castele si ale automobilelor moderne nu se pot distinge de pereti Cutiile postale de la Londra sint vopsite in rosu aprins pentru a fi usor distinse in mediul ambiant Dar nu numai mintea omeneasca, ci si natura fizica trebuie sa se supuna legii simplitatii Figura exterioara a obiectelor naturale este cit mai simpla cu putinta, iar aceasta simplitate a formei favorizeaza separarea vizuala Culoarea rosie si rotunjimea merelor, care le disting pe acestea de culoarea si figura diferita a frunzelor si a ramurilor, nu constituie doar un avantaj pentru culegatori, ci sint manifestari externe ale faptului ca merele cresc diferit si separat de frunze si de ramuri Procese interne separate si materiale diferite genereaza, ca produs secundar, un aspect distinct Al treilea factor de favorizare a subdivizarii perceptuale nu este independent de primele doua, dar el merita o mentiune aparte Simplitatea figurii, si mai ales simetria, contribuie la echilibrul fizic Ea impiedica zidurile, copacii sau sticlele de a cadea, si este de aceea preferata in munca de constructie atit de natura cit si de om in ultima analiza, asadar, corespondenta utila dintre modul in care vedem lucrurile si modul in care ele exista intr-adevar se realizeaza deoarece vederea, ca reflectare a proceselor fizice din creier, se supune acelorasi legi fundamentale de organizare ca si obiectele din natura Subdivizarea in arta Subdivizarea figurii vizuale este deosebit de necesara si evidenta in activitatea pictorilor, sculptorilor si arhitectilor Si aici, mai ales in cazul arhitecturii, ea poate facilita orientarea practica in principal, insa, subdivizarea transmite mesaje vizuale ca atare in sculptura sa Sarutul (fig 48), Constantin Brancusi a imbinat atit de strins cele doua trupuri intr-un bloc patrat de forma regulata, incit unitatea intregului precumpaneste asupra subdivizarii in doua fiinte omenesti Simbolismul clar al acestei conceptii contrasteaza izbitor cu, de pilda, binecunoscuta redare a aceluiasi subiect de catre Auguste Rodin, in care inutilitatea stradaniei spre unire este transmisa prin independenta de nedepasit a celor doua corpuri Aici, partile sint folosite pentru a ameninta unitatea intregului Figura 48 Brancusi - Sarutul Rodin - Sarutul (1886) Folosita de artist, subdivizarea tinde sa fie mult mai complexa decit in figurile schematice la care am recurs pentru a demonstra principiile de baza in arta subdivizarea rareori se limiteaza la un singur nivel, asa cum se intimpla, bunaoara, cu o tabla de sah; ea se desfasoara pe niveluri ierarhice,subordonate unul altuia O separatie primara stabileste principalele trasaturi ale operei Partile mai mari sint din nou subdivizate in parti mai mici, si artistului ii revine sarcina de a adapta gradul si tipul separarilor si conexarilor la intelesul urmarit de el in Chitaristul lui Manet (fig 49), subdivizarea primara separa intreaga scena din planul prim de fundalul neutru in cadrul scenei frontale muzicantul, banca si cele citeva elemente de natura statica constituie o divizare secundara Separarea omului si a bancii este compensata partial de o contragrupare, care uneste banca cu pantalonii colorati asemanator, stabilind un contrast intre acestia si portiunea superioara, mai inchisa la culoare, a vesmintelor Aceasta injumatatire a omului prin intermediul luminozitatii si culorii da un spor si greutate chitarei, care este plasata intre cele doua jumatati ale corpului in acelasi timp, unitatea periclitata a imaginii este intarita prin mai multe artificii, mai ales prin repartizarea generala a portiunilor albe, care leaga laolalta cipicii, minecile, legatura de cap si camasa; o bucata mica dar importanta din camasa apare de sub cotul sting Fiecare din principalele parti ale picturii este subdivizata la rindul sau si la fiecare nivel una sau mai multe concentratii locale de forma mai dens organizata apar intr-o ambianta relativ vida Astfel, corpul puternic articulat se proiecteaza pe fundalul gol si, in mod asemanator, fata si camasa, gitul chitarei si miinile, cipicii si natura statica constituie insule de activitate sporita la un nivel ierarhic secundar Diferitele focare tind sa fie percepute impreuna cu un fel de constelatie; ele reprezinta punctele de interes semnificativ si transmit o mare parte a intelesului Figura 49 EDOUARD MANET, Chitaristul, 1861, Metropolitan Museum of Art, New York Ce este o parte? Ciuan Tzu* ne povesteste despre un bucatar-sef al carui satir a ramas ascutit timp de nouasprezece ani pentru ca atunci cind transa un bou, bucatarul nu taia la intimplare, ci respecta subdiviziunea naturala a oaselor, muschilor si organelor animalului; la cea mai usoara atingere in locurile potrivite partile pareau sa se desprinda aproape de la sine Printul chinez, ascultind explicatiile bucatarului sau, a spus ca acesta il invatase cum sa actioneze cu succes in viata A sti sa distingi intre diferitele parti si elemente constitutive este intr-adevar o cheie a reusitei in majoritatea indeleinicirilor omenesti intr-un sens pur cantitativ, orice sectiune dintr-un intreg poate fi numita parte Sectionarea poate fi impusa unui obiect din exterior, de capriciul bucatarului sau de forta mecanica a unei masini de taiat A diviza doar dupa cantitate si numar inseamna a ignora structura Nici un alt procedeu nu ne sta la indemina, fireste, atunci cind nu exista structura Orice impartire a cerului albastru este la fel de buna Dar subdivizarea unei sculpturi nu poate fi arbitrara, chiar daca, abordata ca obiect fizic, sculptura ar putea fi desfacuta in orice fel de bucati pentru a fi transportata Partile majoritatii figurilor simple sint usor de determinat Un patrat, consta din patru linii drepte ce se intersecteaza in colturi Cind insa figurile sint mai putin nete si mai complexe, componentele structurale nu mai apar atit de evidente Este usor sa gresim in intelegerea unei structuri artistice daca judecam dupa relatii ce se stabilesc in limite inguste si nu tinem seama de intreaga structura Aceeasi greseala poate duce la frazarea incorecta in executia unui pasaj muzical sau la interpretarea necorespunzatoare a unei scene de catre un actor Situatia locala sugereaza o anumita conceptie, pe cind contextul total prescrie o alta Max Wertheimer folosea imaginea din figura 50 pentru a demonstra ca sub raport local, restrins, baza orizontala gliseaza ca un intreg nedivizat spre aripa dreapta a curbei, desi structura totala separa aceeasi linie in doua sectiuni apartinind unor sub- intregi diferiti Figura 50 Este oare figura 51 a o parte din figura 51 b? Evident ca nu, caci conexiunile si separarile locale care formeaza svastica sint dominate de altele in contextul patratului Este nevoie asadar sa distingem intre "partile autentice" — adica sectiuni reprezentind un subintreg separat in contextul total— si simplele portiuni sau bucati — adica sectiuni aflate in raport de separare doar intr-un context local, limitat, sau nedepinzind de nici o linie de separatie in imagine * Filosof chinez din secolul al iV-lea i e n (n trad ) Figura 51 Atunci cind ma refer la parti in prezenta lucrare am totdeauna in vedere parti autentice Enuntul "intregul este mai mult decit suma partilor sale" se refera la aceste parti Afirmatia este totusi inselatoare, deoarece ne sugereaza ca intr-un anumit context partile ramin ceea ce sint, la ele adaugindu-se o misterioasa calitate suplimentara, care constituie deosebirea De fapt aspectul oricarei parti depinde in masura mai mare sau mai mica de structura intregului, iar intregul la rindul sau este influentat de natura partilor Nicio portiune a unei opere de arta nu este vreodata complet autonoma Capetele desprinse de pe statui par adesea dezamagitor de inexpresive Daca ar avea in prea mare masura o expresie a lor proprie, ele ar dauna unitatii intregului iata de ce balerinii si balerinele isi mentin adesea fata deliberat inexpresiva, caci ei ne vorbesc cu corpul, si iata de ce Picasso, dupa ce crease schite cu miini si corpuri relativ complexe pentru pictura sa murala Guernica, le-a facut mult mai simple in lucrarea finala Picasso - Guernica studiu Picasso - Guernica studiu Mama cu copilul mort Taur cu cap de om Picasso - Guernica studiu Mina unui razboinic Picasso - Guernica (1937) Acelasi lucru este valabil si pentru integralitate Un subintreg cu adevarat autonom este foarte greu de satisfacut, asa cum am mai spus cu referire la ferestrele circulare (figura 15) Fragmentele bune nu sint nici surprinzator de complete si nici jenant de incomplete; ele au farmecul de a dezvalui calitati neasteptate ale partilor, sugerind totodata o identitate pierduta, aflata dincolo de ele O coerenta asemanatoare a structurii totale exista si in figura organica Geneticianul Waddington afirma ca desi scheletele intregi au un "caracter integral" care rezista atit adaosului cit si omisiunii, oasele separate au numai "un anumit grad de integralitate" Forma lor are implicatii pentru celelalte parti de care se ataseaza, si izolate ele sint "ca o melodie care se intrerupe in mijloc" Asemanare si deosebire Stabilind ca relatiile dintre parti depind de structura intregului, putem, fara ezitari si in mod folositor, sa izolam si sa descriem pe rind citeva dintre aceste relatii in studiul sau de pionierat din 1923, Wertheimer prezinta mai multe proprietati care leaga elementele vizuale laolalta Citiva ani mai tirziu Cesare L Musatti a aratat ca regulile lui Wertheimer pot fi reduse la una — regula omogenitatii sau asemanarii Asemanarea si subdivizarea sint poli opusi in timp ce subdivizarea este una din premisele vederii, asemanarea poate face obiectele invizibile ca o perla pe o frunte alba — "perla in bianca fronte" —, ca sa folosim imaginea dantesca Omogenitatea este cazul limita, in care, asa cum au demonstrat unii pictori moderni, vederea se apropie de absenta structurii sau chiar o atinge Asemanarea actioneaza ca principiu structural numai in combinatie cu separarea, si anume ca o forta de atractie intre lucruri separate Gruparea dupa asemanare se produce atit in timp cit si in spatiu Aristotel considera asemanarea drept una din acele calitati care genereaza asociatii mintale, ca o conditie a memoriei, ce leaga trecutul de prezent Pentru a demonstra asemanarea independent de alti factori, trebuie sa alegem configuratii in care influenta structurii totale este slaba, sau cel putin nu afecteaza direct acea regula de grupare ce urmeaza a fi demonstrata Oricare din aspectele perceptelor - figura, stralucirea, culoarea, amplasarea spatiala, miscarea etc — poate determina grupari dupa asemanare Trebuie sa retinem principiul general ca desi toate lucrurile difera in anumite privinte si se aseamana in altele, comparatiile au rost numai atunci cind pornesc de la o baza comuna in cele mai multe imprejurari n-are nici un sens sa comparam David al lui Michelangelo cu Marea linistii de pe Luna, desi logica ne permite sa spunem ca statuia este mai mica, dar arata mai mare decit marea Apuseanul adult poate fi adus in situatia de a face comparatii fara sens, ceea ce nu se poate spune despre copiii mici in cadrul unui experiment cu copii de virsta prescolara, Giuseppe Mosconi a aratat subiectilor sase imagini, dintre care cinci reprezentau mamifere mari, iar a sasea o nava de razboi, si le-a cerut sa spuna care dintre aceste poze "se deosebea cel mai mult" de o a saptea, reprezentind oi Desi adultii si copiii mai mari au indicat fara sovaiala nava, numai patru din cincizeci si unu de prescolari au procedat la fel intrebati de ce nu alesesera nava, ei au raspuns: "Pentru ca nu e animal!" Aceeasi atitudine judicioasa se vadeste si in perceptie Nu se fac comparatii, legaturi si separari intre lucruri neinrudite, ci numai atunci cind structura in ansamblu constituie o baza suficienta Asemanarea este o preconditie pentru observarea diferentelor in fig 52, figura, orientarea spatiala si nivelul de luminozitate sint mentinute constante Aceste asemanari leaga toate patratele laolalta si, totodata, subliniaza net deosebirea de marime Aceasta deosebire, la rindul ei, duce la o subdivizare, cele doua patrate mari, in contrast cu cele patru mici, fiind conexate la un nivel secundar Avem aici un exemplu de grupare dupa asemanare de marime Figura 52 in fig 53—56, gruparea si separarea se datoreaza altor trasaturi perceptuale Fig 53 ne arata o grupare dupa diferente de figura in fig 54 diferenta de luminozitate opune discurile negre celor albe Observam ca asemanarile de dimensiuni, figura sau culoare unesc intre ele elemente care sint departate in spatiu Dar si amplasarea spatiala este un factor de grupare; fig 55 ilustreaza "proximitatea" sau "apropierea" conform terminologiei lui Wertheimer; noi preferam sa vorbim, ca si Musatti, de grupare dupa asemanarea si deosebirea de pozitie spatiala, care produce aglomerari vizuale in sfirsit, fig 56 prezinta efectul orientarii spatiale Figura 53 Miscarea introduce factorii suplimentari de directie si viteza Daca intr-un grup de cinci dansatori trei se deplaseaza intr-un sens si doi in altul, ei se vor desparti intr-un mod mult mai izbitor decit ne poate arata fig 57 Acelasi lucru este valabil pentru deosebirile de viteza (fig 58) Daca intr-un film un om agitat isi croieste drum prin multime, el ne atrage atentia, pe cind intr-un instantaneu s-ar putea sa nici nu-l observam Figura 54 Figura 55 Figura 56 Figura 57 Figura 58 Diferentele subiective de viteza intensifica perceperea adincimii atunci cind observam un peisaj din tren sau din masina, sau cind il filmam cu un aparat mobil Aceasta se intimpla deoarece viteza aparenta a lucrurilor in raport cu vehiculul in miscare depinde de departarea pina la privitor Stilpii de telegraf de linga terasament se deplaseaza mai repede decit casele si copacii vazuti la citeva sute de metri departare Astfel asemanarea si deosebirea de viteza ne permit sa definim distanta Desigur, efectele gruparii si separarii nu sint prea pronuntate in exemplele noastre Deoarece, pentru a arata rezultatul obtinut numai prin asemanare si deosebire, am evitat cit mai mult cu putinta formarea unor configuratii De fapt, factorii de asemanare actioneaza in modul cel mai eficace atunci cind ei sustin configuratii Abordarea "de jos", ne dam seama, este foarte limitata si trebuie s-o completam cu o "abordare de sus" Wertheimer foloseste acesti termeni pentru a arata ce diferenta exista intre a incepe analiza unei imagini de la componente, trecind apoi spre combinatiile acestora — metoda pe care am intrebuintat-o mai sus in privinta regulilor de grupare — si a porni cu structura generala a intregului, coborind ulterior la parti de un nivel tot mai subordonat Gruparea "de jos" si subdivizarea "de sus" sint concepte reciproce O diferenta importanta intre cele doua procedee este aceea ca pornind de jos putem aplica principiul simplitatii numai asemanarii dintre unitati individuale, pe cind daca pornim de sus acelasi principiu se aplica si organizarii generale Muzeul de istorie a artei din Viena poseda un grup de picturi de Giuseppe Arcimboldo (secolul al XVi-lea), in care Vara, iarna, Focul si Apa sint reprezentate simbolic prin portrete in profil Fiecare imagine se compune din obiecte, de exemplu Vara — din fructe, Focul — din busteni aprinsi, luminari, o lampa etc Daca privitorul porneste de la componentele unei asemenea picturi, el recunoaste obiectele si apreciaza felul iscusit in care sint combinate insa astfel el nu va ajunge niciodata la imaginea constituita din intreaga structura Giuseppe Arcimboldo - iarna (1573) Giuseppe Arcimboldo - Toamna (1573) Giuseppe Arcimboldo - Vara (1573) Giuseppe Arcimboldo - Primavara (1573) Depasind simpla asemanare a unitatilor separate ajungem la principiul gruparii dupa figura coerenta Acest principiu se intemeiaza pe asemanarea intrinseca a elementelor ce alcatuiesc o linie, o suprafata sau un volum Fig 59 este un desen copiat dupa o pictura a lui Picasso De ce vedem piciorul drept al femeii ca o forma continua, desi este intersectat de cel sting? Chiar daca stim cum trebuie sa arate o femeie, cele doua forme reprezentind piciorul nu s-ar uni intr-una singura daca liniile de contur n-ar fi legate intre ele printr-o asemanare de directie si amplasare Figura 59 Ce ne determina sa combinam cele sapte stele ale Ursei Mari in acea configuratie continua pe care o cunoastem? Le-am putea vedea ca puncte luminoase separate, sau le-am putea lega in vreun alt mod Figura 60 arata rezultatul unui experiment in cadrul caruia biologul Paul Weiss a pus sapte picaturi dintr-o sare de argint pe o placa de gelatina inmuiata intr-o solutie de cromat Picaturile difuzeaza lent si cercuri concentrice de cromat de argint insolubil ajung sa lege intre ele cele sapte puncte in ordinea in care noi le vedem spontan pe cer Figura 59 Weiss se intreaba daca aceasta corespondenta neechivoca nu sugereaza oare ca "un sistem dinamic de interactiuni similare produs in mintea omului l-a calauzit in interpretarea data de el" constelatiei in acest ultim exemplu, figura coerenta n-a rezultat din linii, ci dintr-o simpla succesiune de puncte Exista si alte moduri de a crea o coerenta convingatoare intr-un desen al artistului italian Pio Semproni (fig 61), contururile elementelor albe, foarte evidente, sint redate indirect prin capetele liniilor de fond verticale, fiecare dintre acestea furnizind un punct din alcatuirea limitei virtuale Figura 61 PiO SEMPRONi, Analisi dello Spazio,1971 Cu cit este mai coerenta figura unitatii, cu atit mai net se va detasa ea din mediul ambiant Fig 62 ne arata ca o linie dreapta este mai usor identificata decit liniile neregulate (efectul este si mai puternic daca liniile constituie traiectorii ale unor miscari reale) Atunci cind putem alege intre mai multe prelungiri posibile ale unor linii (fig 63), preferinta noastra spontana se indreapta spre cea care continua cel mai coerent structura intrinseca Figura 63 a este mai usor vazuta ca o combinatie a celor doua parti din b decit a celor doua din c, deoarece b ofera o structura mai simpla Figura 62 Figura 63 Principiul figurii coerente isi gaseste aplicatii interesante in ceea ce numim progresia armonica din muzica Aici problema este sa se mentina unitatea "orizontala" a liniilor melodice in raport cu coerenta armonica "verticala" a acordurilor Aceasta se obtine prin mentinerea liniilor melodice la un nivel cit mai simplu si mai coerent cu putinta in cadrul obiectivului muzical urmarit Pentru progresia de la un acord la altul, este vorba, de exemplu, de folosirea gruparii dupa "asemanarea de pozitie" Walter Piston scrie: "Daca doua acorduri triple au una sau mai multe note in comun, acestea sint repetate pe aceeasi voce, cealalta voce sau celelalte voci deplasindu-se spre cea mai apropiata pozitie disponibila" (fig 64) Figura 64 Trecind dincolo de relatiile dintre parti, ajungem la asemanari ce nu pot fi definite decit in raport cu intregul sistem Asemanarea de amplasare poate fi extinsa, aplicindu-se nu numai unor unitati asezate laolalta, ci si pozitiilor similare din cadrul intregului Un asemenea caz de asemanare este simetria (fig 65) Figura 65 Tot astfel, asemanarea de sens poate depasi simplul paralelism — bunaoara, atunci cind balerinele se misca pe traiectorii simetrice (fig 66) Figura 66 Cazul limita al asemanarii de amplasare este contiguitatea Atunci cind nu mai exista intervale intre unitati avem de-a face cu un obiect vizual compact Ar putea parea artificial sa ne imaginam o linie sau o suprafata ca un conglomerat de unitati si s-ar putea sa nu sesizam imediat de ce o visina rosie este vazuta ca un obiect coerent Problema este mai usor inteleasa daca ne gindim la tehnica de autotipie, prin care tipograful reuseste sa reprezinte nuante continue de diverse culori si luminozitati, ca si contururi perceptibile, chiar daca punctele ce alcatuiesc imaginea sint foarte grosiere Nu trebuie uitat ca imaginile formate de lentilele oculare sint "culese" punct cu punct de milioane de minusculi receptori retinieni ale caror mesaje, desi grupate oarecum inainte de atingerea centrilor cerebrali, trebuie asamblate in obiecte pentru a se realiza perceptia Formarea obiectelor se obtine pe baza principiului simplitatii Regulile asemanarii constituie o aplicatie specifica a acestuia Un obiect vizual este cu atit mai unitar cu cit sint mai asemanatoare elementele lui sub raportul unor factori ca luminozitatea, culoarea, viteza miscarii si sensul acesteia Exemple din arta Toate operele de arta trebuie sa fie privite "de sus", asigurindu-se astfel sesizare elementara a organizarii globale in acelasi timp, insa relatiile dintre parti joaca adesea un important rol compozitional Asemanarea si neasemanarea contureaza tema principala, de pilda in celebrul tablou al lui Peter Breughel Parabola orbilor, ilustrind adagiul biblic ca "atunci cind un orb calauzeste un alt orb, vor cadea amindoi in groapa" Peter Breughel - Parabola orbilor(1564) Figura 67 Un grup de sase figuri coordonate este reunit in baza principiului figurii coerente (fig 67) Capetele alcatuiesc o curba descendenta, legind cele sase figuri intr-un sir de trupuri care se inclina usor si apoi cad cu rapiditate Tabloul reprezinta stadiile succesive ale unui singur proces: mers nepasator, sovaiala, teama, poticnire, cadere Asemanarea personajelor nu implica o repetitie stricta, ci schimburi treptate, iar ochiul privitorului este determinat sa urmeze cursul actiunii Se aplica aici principiul filmului cinematografic unei succesiuni de faze simultane in spatiu Vom arata mai jos ca iluzia miscarii generate de film rezulta din aplicarea regulilor asemanarii la dimensiunea temporala in alte opere un grup de obiecte dispersate este reunit prin asemanare in Rastignirea lui Grunewald* din altarul de la isenheim, corpurile lui ioan Botezatorul si ioan Evanghelistul, asezate pe laturi opuse ale panoului, sint amindoua invesmintate in rosu aprins; albul este rezervat pentru vesmintul Fecioarei, pentru miel, pentru Biblie, pentru pinza ce acopera salele lui iisus si pentru inscriptia din capatul crucii Astfel, diferitele elemente ce simbolizeaza valori spirituale — feciorie, sacrificiu, revelatie, castitate si maiestate — raspindite pe intregul panou, sint nu numai unite compozitional, dar si interpretate vizual ca avind un singur inteles Prin contrast, simbolul carnii este sugerat de rochia roz a Mariei Magdalena, pacatoasa, care este asociata astfel cu bratele dezgolite ale barbatilor Gombrich a relevat de asemenea existenta in acest tablou a unei scari de marimi nerealista, dar cu semnificatie simbolica, descrescind de la trupul gigantic al lui iisus spre proportiile micsorate ale Mariei Magdalena Forta unificatoare a figurii coerente este utilizata simbolic de Cezanne in Unchiul Dominic (fig 68) Bratele incrucisate par inlantuite in pozitia lor, de parca nu s-ar mai putea desface niciodata Efectul se realizeaza in parte prin plasarea capatului minecii linga verticala centrala stabilita prin simetria fetei si a crucii Astfel legatura puternica dintre mintea omului si simbolul credintei careia el isi dedica cugetul restringe activitatea fizica a corpului si genereaza nemiscarea unei energii stapinite Figura 68 Cezanne - Unchiu Dominic(1865) Legind doua sau mai inulte puncte prin asemanare, artistul poate crea o miscare vizuala semnificativa El Greco a pictat izgonirea din templu (fig 69) in tente galbui si cafenii lipsite de stralucire Un rosu aprins este rezervat pentru vesmintele lui iisus si ale unuia din zarafi, care se inclina in coltul din stinga jos al tabloului Cind atentia privitorului este captata de personajul central al lui iisus, asemanarea de culoare face ca privirea sa-i alunece spre stinga jos, catre celalalt punct rosu Aceasta miscare dubleaza traiectoria biciului lui iisus, care este subliniata si mai mult de bratele ridicate ale celor doua personaje interpuse Astfel ochiul realizeaza efectiv actiunea ce reprezinta subiectul principal al picturii El Greco - izgonirea din templu(1571-1576) Figura 69 Comparatia perceptuala cere ca baza, asa cum am vazut mai sus, o anumita asemanare Asa cum deosebirile de marime din fig 52 ies in evidenta atunci cind figura si orientarea spatiala sint mentinute constante, tot astfel diferenta de marime dintre cele doua scaune ce apar in Dormitorul lui Van Gogh (fig 70) este intarita prin aceleasi mijloace Deosebirea de marime, care contribuie la crearea adincimii, este subliniata prin asemanarea izbitoare de figura, culoare si orientare in spatiu Van Gogh - Dormitorul Figura 70 Asemanarea si deosebirea partilor sint factori cu o actiune vadita in compozitia in guasa Femeie sezind a lui Picasso, Asemanarea elementelor geometrice pe intreaga suprafata a picturii subliniaza unitatea intregului si atenueaza, in maniera cubista, distinctia dintre femeie si fundalul asemanator unui paravan Distinctia, totusi, se obtine clar prin alte mijloace in esenta artistul foloseste o inclinare spre stinga pentru corp si o inclinare spre dreapta pentru fundal; factorul orientare, asadar, serveste la subdivizarea picturii in cele doua subiecte principale Cit priveste figura, unitatile circulare sint limitate la trupul femeii, fiind astfel distribuite incit sa accentueze structura piramidala a acestora Singura forma curba din afara corpului femeii este rezematoarea de brate a scaunului verde, — un intermediar intre decorul unghiular si corpul organic Culoarea sustine subdivizarea produsa prin figura si orientare, adaugind totodata varietate compozitiei prin aceea ca intr-o anumita masura ea contracareaza aceste tendinte structurale Cu exceptia tentelor de cafeniu inchis folosite atit in afara figurii cit si in interiorul ei, fiecare culoare tine sau de corp sau de fundal inlantuirea verticala de galbenuri da unitate si distinctie femeii Progresia in trepte din stinga — cap-umarcorp — este unificata de brunurile deschise pe cind portocaliul imbina partea dreapta si o leaga de pata ovala de la baza Continuitatea fundalului, intrerupta de corp, se restabileste prin asemanarea de culoare Verdele "repara" scaunul disociat, iar in partea dreapta un brun relativ inchis leaga doua portiuni ale fundalului separate de bratul femeii interactiunea asemanarilor si neasemanarilor corespunzatoare din aceasta pictura genereaza o retea foarte strinsa de relatii Exemplul de mai sus ilustreaza bine doua lucruri cu caracter general Mai intii, faptul ca asemanarea si deosebirea sint aprecieri relative Asemanarea dintre obiecte depinde de deosebirea lor fata de mediu Astfel figurile rotunde seamana izbitor intre ele, in ciuda oricaror deosebiri, deoarece sint inconjurate de figuri liniare sau unghiulare in al doilea rind, in complexitatea compozitiei artistice factorii de grupare sint adesea contrapusi unul altuia Figurile razletite sint "reparate" si reunite in spatiu prin asemanarea de culoare Diferenta de culoare este contracarata prin asemanarea de figura Acest contrapunct al conexiunii si separarii sporeste bogatia conceptiei artistice Scheletul structural Desi figura vizuala a unui obiect este in mare masura determinata de limitele exterioare ale acestuia, nu se poate spune ca limitele in sine constituie figura Daca unui om de pe strada i se spune sa urmeze ruta indicata in figura 71 a ("mergi pina la a doua intersectie, ia-o la stinga, mergi iarasi pina la a doua intersectie, ia-o la dreapta, mergi apoi pina la prima intersectie ), el se va intoarce de unde a plecat Aceasta il va surprinde probabil Desi s-a deplasat de-a lungul intregului contur, este improbabil ca experienta lui sa contina elementele esentiale ale imaginii pe care si-o formeaza imediat in minte atunci cind vede forma de cruce a rutei strabatute (fig 71 b) Figura 71 Perechea de axe, desi nu coincide cu limitele fizice reale, determina caracterul si identitatea figurii in mod similar, am putut prezenta in figura 67 tema compozitionala de baza a picturii lui Breughel cu ajutorul unor linii drepte care nu seamana nicidecum cu contururile reale ale personajelor Conchidem deci ca atunci cind vorbim "despre figura" ne referim la doua proprietati foarte diferite ale obiectelor vizuale: 1) limitele reale create de artist — linii, mase, volume — si 2) scheletul structural generat in perceptie de aceste forme materiale, dar rareori coincizind cu ele Delacroix spunea ca in desenarea unui obiect primul lucru de care trebuie tinut seama este contrastul dintre liniile principale: "trebuie sa fii deplin constient de aceasta inainte de a pune creionul pe hirtie" in intregul proces de executie a operei artistul trebuie sa nu uite scheletul structural pe care il creeaza, acordind totodata atentie contururilor, suprafetelor si volumelor foarte diferite pe care le picteaza propriu-zis Mestesugul omenesc nu se poate desfasura decit succesiv: cele vazute ca intreg in opera finala se creeaza bucata cu bucata imaginea calauzitoare din mintea artistului nu este o reprezentare fidela a picturii sau sculpturii in aspectul ei final, ci mai ales un schelet structural, o configuratie de forte vizuale care determina caracterul obiectului vizual iar cind se intimpla ca aceasta imagine sa fie neglijata, mina face greseli O discrepanta similara intre actiunea fizica si figura fizica de o parte, si imaginea obtinuta de cealalta exista si in modul cum actioneaza privitorii atunci cind se uita la un obiect in anii din urma inregistrari exacte ale miscarilor oculare au aratat la ce parti ale unei picturi priveste observatorul, cit de des si de indelung este fixat fiecare loc, si in ce succesiune temporala in mod explicabil, punctele de fixare se grupeaza in zonele de cel mai mare interes pentru privitor Altfel, nu exista totusi o legatura prea strinsa intre sensul miscarilor oculare si structura perceptuala a imaginii ce rezulta in final din acest "baleiaj" Scheletul structural nu se naste din miscarile ochilor privitorului, si nici din cele ale miinilor artistului Triunghiuri diferite au caractere vizuale net diferite, care nu pot fi deduse din figura lor reala, ci doar din scheletul structural creat de aceasta figura prin inductie Cele cinci triunghiuri din fig 72 s-au obtinut prin deplasarea pe verticala a unuia din virfuri, celelalte doua raminind nemiscate Wertheimer observa ca atunci cind virful mobil coboara intr-o miscare continua, in triunghi se produc schimbari ce nu sint continue; mai curind avem de-a face cu o serie de transformari culminind in cele cinci figuri prezentate Desi isi au surse in schimbarile de contur, deosebirile structurale dintre triunghiuri nu pot fi descrise prin elementele acestui contur Figura 72 Triunghiul a (fig 73) este caracterizat de o axa verticala principala si de una orizontala secundara, cele doua axe intilnindu-se intr-un unghi drept in b axa principala este inclinata spre dreapta si divide intregul in doua jumatati simetrice Latura stinga, desi obiectiv este verticala, cu greu mai e vazuta ca atare Figura 73 Ea a devenit o deviere oblica de la axa principala a imaginii in c oblicitatea intregului a disparut, dar acum a devenit dominanta axa mai scurta, cea orizontala, ea fiind centrul unei noi diviziuni simetrice Triunghiul d revine la oblicitate, si asa mai departe Scheletul structural al fiecarui triunghi isi obtine contururile pe baza legii simplitatii: scheletul rezultat este cea mai simpla structura ce se poate realiza cu figura respectiva E nevoie de un anumit efort pentru a ne reprezenta structuri mai putin simple - de exemplu c ca triunghi oblic neregulat sau d ca deviere de la forma dreptunghica e (figura 74) Simetria este folosita oriunde acest lucru ecu putinta (b, c, d); in a si e dreptunghicitatea ofera cea mai simpla imagine disponibila Figura 74 Scheletul structural se compune in primul rind din cadrul axelor, acestea generind corespondente caracteristice De exemplu, in cele trei triunghiuri isoscele din figura 72, cele doua laturi egale corespund una alteia; ele constituie "catetele", latura a treia fiind vazuta ca baza in celelalte doua triunghiuri, unghiul drept asigura corespondenta dintre cele doua laturi opuse ipotenuzei Din cele de mai sus rezulta, in primul rind, ca acelasi schelet structural se poate intruchipa intr-o mare varietate de figuri Daca privim figura 95, vedem trei dintre nenumaratele versiuni ale corpului omenesc produse de artisti din diferite culturi Putem, surprinzator de usor, sa recunoastem acest corp in cea mai primitiva imagine liniara ca si in cea mai complexa interpretare, cu conditia sa se respecte axele si corespondentele fundamentale Rezulta, apoi, ca daca o anumita imagine vizuala poate produce doua schelete structurale diferite, ea poate fi perceputa ca doua obiecte total diferite Comentariul lui Ludwig Wittgenstein despre celebrul ratoiiepure — un desen ce poate fi perceput ca un cap de ratoi privind spre stinga sau ca un cap de iepure privind spre dreapta — ne arata ce dificultati putem intimpina daca presupunem ca contururile de pe hirtie contin tot ce exista in percept Acest desen implica doua schelete structurale contradictorii, dar la fel de valabile, indreptate in sensuri opuse Wittgenstein, observator perspicace, a inteles ca nu este vorba de doua interpretari diferite ale aceluiasi percept, ci de doua percepte diferite iar faptul ca dintr-un singur stimul pot rezulta doua percepte i-a parut a fi foarte surprinzator Desenul ratoi-iepure 3 FORMA "Forma este figura vizibila a continutului", scrie pictorul Ben Shahn iata o formula buna ce defineste distinctia dintre figura si forma pe care o fac in aceste capitole Sub titlul "Figura" am discutat citeva dintre principiile dupa care materialul vizual, receptat de ochi, se organizeaza astfel incit sa poata fi inteles de mintea omeneasca Totusi figura poate fi separata de ceea ce reprezinta doar in scopul unei analize extrinsece Ori de cite ori percepem o figura, noi o interpretam constient sau inconstient ca reprezentind ceva si, deci, ca fiind forma unui continut in mod practic figura serveste, in primul rind, la a ne informa despre natura lucrurilor prin intermediul infatisarii lor exterioare Ceea ce vedem la un iepure sub raportul figurii, culorii si comportamentului extern, ne spune multe despre natura iepurelui, iar diferenta de aspect dintre o ceasca si un cutit arata care din ele este menit sa contina un lichid si care sa taie o prajitura Mai mult, atunci cind iepurele, ceasca si cutitul ne informeaza despre sine ca entitati individuale, fiecare din ele ne lamureste totodata si asupra unor intregi categorii de lucruri — iepurii in general, cestile si cutitele — si, prin extindere, despre animale, recipiente si instrumente de taiat Astfel o figura nu este niciodata perceputa ca fiind a unui obiect individual, ci intotdeauna ca a unui fel de obiecte, Figura este un concept in doua moduri diferite: intii, deoarece vedem fiecare figura ca un fel de figura (vedeti cele spuse despre conceptele perceptuale la pagina 57); in al doilea rind, deoarece fiecare fel de figura este vazut ca fiind forma unor intregi feluri de obiecte Pentru a folosi un exemplu dat de Wittgenstein, desenul liniar al unui triunghi poate fi vazut ca o gaura triunghiulara, ca un corp solid sau ca o figura geometrica; ca asezat pe baza sau ca atirnat de virf; ca reprezentind un munte, o pana de despicat, o sageata, un semn indicator etc Nu toate obiectele reusesc sa ne informeze prin figura despre natura lor fizica Un peisaj pictat are putin de-a face cu o pinza plana acoperita cu pete de vopsea Un corp sculptat in piatra ne vorbeste despre fapturi vii, fapturi care difera atit de mult de bucatile inerte de marmura Asemenea obiecte sint facute doar pentru vedere, dar si ele servesc drept forma pentru intregi categorii de lucruri: imaginea pictata a Marelui Canion ne informeaza despre peisaje, iar bustul lui Lincoln vorbeste despre oameni meditativi Mai mult, forma trece totdeauna dincolo de functia practica a lucrurilor, gasind in figura lor calitatile vizuale ale rotunjimii sau unghiularitatii, ale tariei sau slabiciunii, ale armoniei sau nepotrivirii Prin aceasta ea le interpreteaza simbolic ca imagini ale conditiei umane De fapt, aceste calitati pur vizuale ale infatisarii sint cele mai puternice dintre toate Ele sint acelea care ne parvin cel mai direct si mai profund Aceasta se va vadi de repetate ori in prezenta lucrare Dar mai trebuie sa precizam ceva inainte de a trece la detalii Orice figura, am lasat sa se subinteleaga, are un caracter semantic, adica, prin simplul fapt ca este vazuta ea transmite mesaje despre subiect Totusi, ea nu ne infatiseaza copii exacte ale subiectilor Nu toate figurile recunoscute drept iepuri sint identice, iar imaginea unui iepure redata de Durer nu este strict identica cu vreunul din iepurii vazuti vreodata de cineva Aceasta conditie fundamentala a oricarei imagini n-ar fi trebuit explicata unui taran traind in perioada clasica a culturii maia, cel putin nu in cazul reprezentarilor picturale si sculpturale, caci imaginile textile si ceramice din epoca lui se deosebeau foarte evident de subiectele reprezentate Acest fapt este mai putin limpede in propria noastra cultura, bazata pe veacuri intregi de arta mai mult sau mai putin realista iepurele lui Durer arata atit de izbitor ca un animal real incit e nevoie de o cercetare avizata pentru a descoperi diferenta fundamentala "Era un artist foarte iscusit", spune Goethe despre un prieten al sau pictor, "si se numara printre putinii care stiu cum sa transforme pe de-a-ntregul artificiul in natura si natura in arta Acesti oameni sint tocmai cei ale caror merite gresit intelese continua sa dea nastere doctrinei falsei naturaleti " Doctrina la care se referea Goethe cu multi ani in urma a sustinut si inca sustine ca arta tinteste la o iluzie amagitoare si ca orice abatere de la acest ideal mecanic trebuie sa fie explicata, scuzata, justificata Avem de-a face aici cu un demers nascut din unele principii ce au stat la baza artei renascentiste incepind cu secolul al XV-lea Daca un stil pictural nu reuseste sa satisfaca aceasta norma - si toate stilurile de arta, moderne sau stravechi, dau gres in practica, mai mult sau mai putin evident, sub acest raport, — discrepanta este explicata intr-unul din urmatoarele moduri: artistul n-are iscusinta de a realiza ceea ce vrea sa faca; el reda ceea ce stie si nu ceea ce vede; el adopta orbeste conventiile picturale ale confratilor sai; el percepe gresit din cauza unor defecte ale ochilor sau ale sistemului sau nervos; el aplica un principiu corect dintr-un punct de vedere anormal; el incalca intentionat regulile reprezentarii corecte Aceasta doctrina iluzionista, cum as numi-o eu, continua sa produca o multime de interpertari eronate Ca atare trebuie spus foarte categoric si foarte frecvent ca realizarea de imagini, artistice ori de alta natura, nu deriva pur si simplu din proiectia optica a obiectului reprezentat, ci este un echivalent, redat cu anumite mijloace specifice, al celor observate la acest obiect Doctrina iluzionista se naste dintr-o dubla aplicare a ceea ce filozofia depaneaza prin termenul de "realism naiv" Potrivit acestuia nu exista nici o deosebire intre obiectul fizic si imaginea lui perceputa de minte; mintea vede obiectul insusi Tot astfel, opera unui pictor sau a unui sculptor este considerata drept o simpla copie a perceptului Asa cum masa vazuta de ochi este, se presupune, identica cu masa-obiect fizic, tot astfel imaginea mesei de pe pinza reproduce pur si simplu masa pe care a vazut-o artistul in cel mai bun caz, artistul poate "perfectiona" realitatea sau o poate imbogati cu roade ale fanteziei sale, omitind sau adaugind detalii, alegind exemple potrivite si rearanjind ordinea data a lucrurilor Putem cita in acest sens celebra istorioara a lui Pliniu, foarte frecvent mentionata in tratatele din vremea Renasterii Pictorul grec Zeuxis, neputind gasi nici o femeie indeajuns de frumoasa pentru a-i sluji ca model al Elenei din Troia, "a cercetat fecioarele din oras, goale, si a ales cinci, ai caror nuri personali intentiona sa-i redea in tabloul sau" Operatiile atribuite artistului de aceasta teorie ar putea fi numite "cosmetice", deoarece in principiu ele pot fi executate la fel de bine si pe obiectul-model Acest procedeu reduce arta la un soi de chirurgie plastica Partizanii teoriei iluzioniste uita deosebirea fundamentala dintre lumea realitatii fizice si imaginea ei pe pinza ori in piatra Orientarea in spatiu Ceea ce am spus mai sus cu privire la forma imaginilor se refera in mod specific la reprezentarile realizate in anumite tehnici, bi- sau tridimensionale Totusi exista caracteristici ale formei care apar chiar si in perceptia obisnuita, atunci cind recunoastem sau nu putem recunoaste un obiect ca fiind el insusi sau unul de felul sau infatisarea unui obiect individual nu ramine totdeauna aceeasi, iar un anumit individ nu arata exact ca ceilalti membri ai speciei respective Trebuie asadar sa ne intrebam: ce conditii urmeaza a fi satisfacute de forma vizuala pentru ca imaginea sa poata fi recunoscuta? Sa incepem cu un factor relativ simplu: Ce importanta are orientarea in spatiu? Ce se intimpla atunci cind vedem un obiect nu in pozitia normala, ci in una neobisnuita? identitatea unui obiect vizual depinde, asa cum s-a aratat mai sus, in mai mica masura de figura lui decit de scheletul structural pe care il creeaza forma Se poate ca o inclinare laterala sa nu afecteze acest schelet, dar se poate sa-l si afecteze Cind un triunghi sau un dreptunghi este inclinat (fig 75 a), el nu devine un alt obiect Noi il vedem doar ca deviat de la o pozitie mai normala Acest lucru a fost demonstrat convingator cu multi ani in urma prin experimentele lui Louis Gellermann, in cadrul carora unor copii mici si unor cimpanzei li s-au prezentat variatii ale unui triunghi familiar Cind triunghiul a fost inclinat la 60°, atit copiii, cit si animalele si-au aplecat capetele cu acelasi unghi pentru a restabili orientarea "normala" a imaginii Figura 75 Daca totusi, inclinam un patrat la un unghi similar, el se transforma intr-o figura geometrica total diferita, atit de diferita incit capata o denumire proprie — carou sau romb (fig 75 b) Aceasta se intimpla deoarece cadrul structural nu s-a deplasat odata cu imaginea O noua simetrie permite axelor verticala si orizontala sa treaca prin colturi, plasind astfel accentele figurii in cele patru virfuri si transformind laturile intr-un fel de pante de acoperis Vizual avem o noua imagine, cu virfuri, mai dinamica si mai putin stabila Se poate astfel ajunge la confuzii atunci cind experimentatorul isi intemeiaza fara discernamint aprecierile pe o definitie prea completa a identitatii El poate sa taie un patrat de carton si, aratindu-l unor copii in diferite pozitii, sa intrebe: Este acelasi patrat? Pina pe la virsta de sapte ani copii nu admit ca figura geometrica inclinata este acelasi patrat Experimentatorul pripit ar putea conchide ca copilul, inselat de infatisare, n-a reusit sa recunoasca situatia reala Dar se referea oare copilul la bucata de carton, sau la obiectul vizual? Si cine a dispus oare ca identitatea sa se intemeieze pe criterii materiale si nu vizuale? Desigur ca orice artist va protesta Orientarea spatiala implica un cadru de referinta intr-un spatiu gol, lipsit de forte de atractie, nu exista "sus" si "jos", verticalitate sau inclinare Cimpul nostru vizual ne ofera un cadru—"orientarea retiniana", asa cum am numit-o mai inainte Atunci cind copiii si cimpanzeii si-au aplecat capetele intr-o parte, ei au eliminat inclinarea imaginii in raport cu cimpul lor vizual Exista insa si "orientarea in mediu" Cind o pictura atirna strimb pe perete, noi ii vedem inclinarea chiar daca ne aplecam capetele in mod corespunzator, caci raportam pictura la cadrul format de pereti in lumea mai restrinsa a picturii insasi, pe de alta parte, verticalele si orizontalele cadrului determina doua axe fundamentale in figura 76, luata dintr-un studiu al Herthei Kopfermann privind perceptia spatiului, patrulaterul interior, sub influenta cadrului inclinat, tinde sa arate ca un patrat inclinat, desi luat in sine sau intr-un cadru vertical ori orizontal el se prezinta ca un romb vertical Figura 76 Figura 77 in figura 77, extrasa din ornamentatia unei fete de masa reprezentata intr-o natura statica a lui Picasso, romburile au o tendinta de a parea paralele intre ele, desi obiectiv se deosebesc ca orientare Copiii deseneaza adesea hornul perpendicular pe acoperisul inclinat, chiar daca aceasta aderenta la un cadru mai specific aduce hornul respectiv in pozitie oblica De regula, asadar, orientarea spatiala a elementelor dintr-o pictura este determinata de mai multe influente diferite Daca un cap este inclinat lateral, nasul va fi perceput ca drept in raport cu capul, dar ca oblic in raport cu intregul tablou Artistul trebuie sa se asigure nu numai ca va obtine efectul dorit, dar si ca forta diferitelor cadre de referinta locale este net proportionala; acestea trebuie fie sa se compenseze reciproc, fie sa se subordoneze unul altuia in mod ierarhic Altfel privitorul va fi pus in incurcatura de un "foc incrucisat" Observati orientarea stinjenitor de imprecisa a liniei centrale in figura 78 Figura 78 Pe linga coordonatele, cimpului retinian si ale mediului vizual, un al treilea cadru de orientare spatiala este asigurat pe cale kinestezica, prin senzatiile musculare din corp si prin organul de echilibru din urechea interna in orice pozitie s-ar afla corpul sau capul nostru, noi sesizam directia fortei gravitationale in viata cotidiana aceste senzatii kinestezice sint de regula armonizate cu cele provenite din cadrul vizual al ambiantei Atunci insa cind privim in sus la o cladire inalta, chiar si constiinta inclinarii capului se poate dovedi insuficienta pentru a compensa aparenta aplecare a fatadei spre inapoi, iar daca aceeasi imagine apare pe un ecran de cinematograf, postura verticala a observatorului, impreuna cu cadrul vertical al imaginii, face ca imaginea din film sa fie inclinata Experimentele lui Herman Witkin au aratat ca oamenii difera mult in privinta gradului in care orientarea lor spatiala se bazeaza pe simtul vizual sau pe cel kinestezic S-a constatat ca persoanele mai sensibile sub raport vizual, influentate de lumea exterioara, sint in general mai puternic orientate spre exterior, mai dependente de normele ambiantei, pe cind cele mai sensibile sub raport kinestezic, raspunzind unor semnale din insesi corpurile lor, par a fi mai orientate spre interior, preferind propria lor judecata canoanelor lumii din jur Am dat pina acum exemple de inclinare moderata, care adesea nu afecteaza esenta scheletului structural O rasturnare de 90° va influenta mai drastic caracterul figurilor vizuale, obligind verticala si orizontala sa faca schimb de pozitii Cind o vioara sau un trup sculptat sint asezate pe o parte, axa de simetrie isi pierde mult din impactul sau, iar figura se orienteaza lateral, in felul unei barci sau al unei sageti Figura 79 Schimbarea este si mai radicala atunci cind obiectul ne apare rasturnat Cele doua triunghiuri din figura 79 difera sub raportul formei Cel din a se inalta pe o baza stabila catre un virf ascutit, pe cind cel din b sta intr-un echilibru greoi si precar pe un punct de sustinere Acestea sint schimbari dinamice, datorate directiei fortei gravitationale Efectul este maxim la acele obiecte a caror expresie dinamica determina cel mai intens, identitatea lor vizuala, cu deosebire la chipul omenesc in filmele suprarealiste fetele personajelor sint uneori prezentate in pozitii rasturnate Efectul este infricosator: chiar daca intelegem despre ce e vorba, imaginea vizuala vrea sa ne convinga ca vedem un nou fel de fata, o varianta monstruoasa dominata de gaura oarba a gurii, proiectind inainte proeminenta nasului si prezentind la baza doi ochi bulbucati, acoperiti de pleoape umflate care se inchid in sus Este, fireste, avantajos sa putem recunoaste obiectele indiferent de pozitia lor spatiala Copiii mici rasfoiesc cartile cu poze fara sa tina prea mult seama ca ilustratiile se prezinta corect sau in pozitie rasturnata, si se presupunea ca, in mod general, orientarea in spatiu a obiectelor nu prezinta importanta nici pentru copiii si nici pentru populatiile primitive Experimente recente au aratat totusi ca in anumite conditii imaginile proiectate pe perete sint mai usor recunoscute de copilul mic daca apar in pozitia corecta si ca aceasta deosebire tinde sa nu mai aiba importanta atunci cind copilul atinge virsta scolara Nu putem fi siguri deocamdata in ce masura recunoasterea obiectelor vizuale este inriurita de modificarile aspectului perceptual ce insotesc schimbarea orientarii in spatiu in orice caz, a observa orientarea spatiala a obiectelor din lumea fizica este un lucru, iar a reprezenta pictural aceste obiecte e cu totul altul Aceasta concluzie este deosebit de valabila pentru copiii mici in lumea fizica ei observa cladiri, arbori si automobile fixate de sol si ar fi surprinsi sa vada oameni sau animale stind pe cap Spatiul gol al hirtiei de desen nu impune insa asemenea constringeri, si la inceput toate orientarile spatiale par la fel de bune, de pilda pentru redarea trupurilor omenesti Orientarea in spatiu nu este inca diferentiata Pozitia verticala "corecta" se impune doar in mod treptat, din motive inca nelamurite Unul dintre acestea este fara indoiala faptul ca in conditii normale proiectia retiniana obtinuta de la imaginea verticala corespunde celei primite de copil de la modelul fizic Mai mult, se poate demonstra, chiar si in cazul desenelor simple facute de copii, ca unidirectionalitatea fortei de gravitatie introduce distinctia dintre "sus" si "jos", care imbogateste lumea noastra vizuala atit fizic, cit si simbolic Atunci cind pictorii sau sculptorii moderni creeaza opere ce pot fi privite in orice pozitie spatiala, ei platesc aceasta libertate acceptind o omogenitate relativ nediferentiata Proiectiile in exemplele de orientare spatiala discutate pina acum ne-am fi putut astepta sa nu avem schimbari de identitate vizuala, caci forma geometrica a ramas nemodificata Am observat insa ca, in anumite conditii, o noua orientare scoate in evidenta un schelet structural nou, care da obiectului un caracter diferit Examinind acum acele devieri care implica schimbarea formei geometrice, vom gasi ca modificarile "nerigide" pot sau nu sa afecteze identitatea imaginii, in functie de modul in care ele actioneaza asupra scheletului structural Taiati un dreptunghi mai mare de carton si observati-i umbra la lumina unei luminari sau a unui bec foarte mic Se pot naste nenumarate proiectii ale dreptunghiului, unele dintre ele aratind ca cele din figura 80 Figura 80 a, obtinuta atunci cind dreptunghiul intersecteaza perpendicular directia sursei luminoase, seamana foarte mult cu obiectul fizic Figura 80 Toate celelalte unghiuri de proiectie genereaza abateri mai mult sau mai putin marcate de la infatisarea acestuia Figura 80 b, desi lipsita de simetrie si de unghiuri drepte, este usor vazuta ca un dreptunghi nedeformat, inclinat in spatiu Aici actioneaza principiul simplitatii Daca o versiune tridimensionala a unei figuri geometrice este in masura suficienta mai stabila si mai simetrica decit proiectia plana, privitorul va tinde sa vada forma mai simpla, extinsa in adincime Figura 80 c e mult mai greu vazuta ca proiectie a dreptunghiului — ceea ce si este Ca figura plana verticala, ea are o simetrie verticala proprie Ea este un trapez regulat relativ simplu, iar tensiunea creata de inegalitatea unghiurilor se compenseaza in plan Scheletul structural nu indica un dreptunghi in fine, figura 80 d nu mai este deloc proiectia unui dreptunghi, ci mai degraba a grosimii bucatii de carton Putem intelege, rational, ca si aceasta imagine deriva din obiectul nostru, dar devierea nu mai poate fi vazuta Vom reveni in curind la aceasta problema, specifica perceperii obiectelor tridimensionale Privind proiectiile constatam existenta fenomenului de constanta a figurii si marimii Cel mai adesea, constanta perceptuala este explicata in tratatele de psihologie in mod inselator de simplist Se arata, corect, ca daca noi am vedea obiectele fizice asa cum ele se proiecteaza pe retina, aceste obiecte ar suferi niste "oribile transformari neregulate de forma si marime atunci cind isi schimba pozitia in raport cu noi sau cind noi ne schimbam pozitia in raport cu ele Din fericire asa ceva nu se intimpla Perceptul elaborat de creier pe baza proiectiei retiniene ne permite sa vedem obiectul asa cum acesta este in realitate intrebind pe cineva ce vede atunci cind i se arata umbra dreptunghiului nostru de carton in pozitie inclinata, ni se va raspunde ca persoana respectiva vede un dreptunghi cu figura constanta si stabila Cerindu-i-se apoi sa-l deseneze, subiectul va desena probabil un dreptunghi Toate acestea sint destul de adevarate, dar deseori se lasa impresia ca aceasta ,,corectie" specifica a configuratiei de stimuli are loc in mod automat si universal, desi nu chiar complet, si ca ea se datoreste fie unui mecanism innascut care nu mai necesita alta explicatie, fie experientei acumulate, care corecteaza impresia retiniana gresita cu ajutorul cunostintelor noastre mai exacte Experimente de felul celor intreprinse de T G R Bower au aratat ca sugarii in virsta de 2—20 de saptamini deosebesc obiectele (bunaoara, cuburi) dupa dimensiunile lor obiective, si ca ei vad dreptunghiurile inclinate ca dreptunghiuri si nu potrivit figurii rezultate din proiectia retiniana Se demonstreaza astfel ca macar elementele constantei de forma si marime sint deja prezente la o virsta frageda Totusi nu acesta este punctul principal de interes Privind din nou fig 80 ne vom aminti ca nu toate proiectiile sint percepute potrivit figurii obiective, acelasi lucru fiind valabil si pentru marime Totul depinde de natura specifica a proiectiei si de celelalte conditii existente in situatia data in functie de aceste conditii putem avea de-a face cu o constanta izbitoare, sau cu nici un fel de constanta, sau cu un efect intermediar indiferent daca asigurarea constantei este inerenta sistemului nervos sau dobindita prin experienta, exista probabil, in oricare din cazuri, un mecanism complex pentru tratarea adecvata a datelor primite Trebuie sa cunoastem doua lucruri: 1) la ce tipuri de percept duc diferitele tipuri de proiectie si 2) pe baza caror principii functioneaza mecanismele ce asigura constanta? Pe artist il intereseaza mai ales sa stie ce efecte vor produce diferitele figuri El poate afla acest lucru studiind principiile pe care se bazeaza perceptia figurii Desigur, conditiile vizuale din viata cotidiana nu sint nicidecum identice cu cele dintr-un desen sau dintr-o pictura in locul proiectiilor izolate din figura 80, de exemplu, in ambianta fizica receptam mai adesea secvente intregi de proiectii in continua schimbare, efectul de constanta fiind astfel considerabil sporit Cind dreptunghiul de carton trece treptat dintr-o pozitie in alta, proiectiile momentane se sustin si se interpreteaza reciproc in aceasta privinta mediile imobile ca desenul, pictura si fotografia sint total diferite de cele mobile O proiectie care, impietrita in aspectul ei de moment, ne apare frapanta, misterioasa, absurda sau greu de recunoscut, trece neobservata ca o simpla faza dintr-o succesiune de schimbari atunci cind un actor se misca in scena sau in film, sau cind aparatul de filmat sau un observator uman se misca in jurul unei sculpturi Un factor foarte influent in experimentele privind perceptia formei si adincimii la sugari s-a dovedit a fi paralaxa miscarii, adica acele schimbari de aspect spatial care sint provocate de miscarile capului privitorului Figura 80 a ne-a aratat ca atunci cind avem de-a face cu un obiect plat, in cazul nostru un dreptunghi de carton, exista o singura proiectie atit de asemanatoare conceptului vizual al respectivului obiect incit cele doua pot fi considerate identice, si anume proiectia ortogonala, obtinuta atunci cind planul obiectului intersecteaza raza vizuala in unghi drept in situatia respectiva obiectul si proiectia sa retiniana au aproximativ aceeasi figura Situatia este mult mai complicata in cazul obiectelor cu adevarat tridimensionale, deoarece figurile acestora nu pot fi reproduse prin nici o proiectie bidimensionala Sa ne amintim ca pe retina proiectia apare datorita razelor luminoase care ajung de la obiect la ochi in linie dreapta si ca, in consecinta, proiectia reda doar acele zone ale obiectului a caror legatura directa cu ochii nu este impiedicata Figura 81 arata cum se schimba selectarea si pozitia relativa a acestor zone in cazul unui cub (b, c, d), in functie de unghiul sub care il vede privitorul (a) Proiectiile respective sint date, cu aproximatie, in b’, c’, si d’ Figura 81 Si aici, proiectia schimbindu-se, privitorul ar trebui sa vada modificindu-se corespunzator si figura obiectului Senzatia dezagreabila provocata de o oglinda deformata ar trebui sa fie, cel mai adesea, reactia vizuala normala la majoritatea obiectelor Aceasta insa ar stinjeni desfasurarea normala a vietii, caci obiectul fizic imuabil ar fi reprezentat printr-o imagine mereu schimbatoare inca o data sintem salvati de "constanta figurii" Se naste totusi intrebarea: ce ramine oare constant, din moment ce un corp tridimensional nu poate fi realmente reprezentat de nici o proiectie plana? Care este aspectul optim? Conceptul vizual al obiectului, obtinut pe baza experientei perceptuale are trei proprietati importante El reda obiectul ca fiind tridimensional, cu figura constanta si nelimitat la vreun aspect proiectiv anumit Gasim exemple in cercetarile lui Francis Galton asupra imaginilor vizuale El afirma ca "unele persoane pot, prin ceea ce se defineste frecvent ca un fel de vedere tactila, sa-si reprezinte in aceeasi clipa imaginea globala a unui corp solid Multi isi pot reprezenta, aproape integral, imaginea sferica a globului terestru Un eminent mineralog ma asigura ca isi poate imagina simultan toate fetele unui cristal pe care il cunoaste bine" Exemplele furnizate de Galton ne arata ce se intelege printr-un concept tridimensional, care nu este legat de un anumit unghi de vedere Daca cineva are un concept integral al unui glob sau cristal, nu predomina nici un punct specific de observare Aceasta se intimpla deoarece conceptul vizual al unui obiect este in general bazat pe totalitatea observatiilor facute dintr-un numar variabil de unghiuri Si totusi el este un concept vizual, nu o definitie verbala obtinuta prin abstractizare intelectuala Cunostintele intelectuale ajuta la formarea conceptului vizual, dar numai in masura in care ele pot fi transpuse in atribute vizuale Conceptele vizuale trebuie diferentiate si de asa-numitele imagini de memorie eidetica, care permit unor subiecti sa proiecteze pe o suprafata goala o copie exacta a unei scene percepute anterior, bunaoara sa citeasca detalii pe o harta geografica ca si cum harta ar fi inca inaintea lor imaginile eidetice pot fi considerate vestigii fiziologice ale unor stimuli directi in acest sens le putem compara cu imaginile remanente, desi ele pot fi "baleiate" de ochi, ceea ce nu se intimpla in cazul acestora din urma imaginile eidetice sint substituenti de per- cepte si, ca atare, materie prima pentru vederea activa; ele nu sint alcatuiri ale mintii formative, de felul conceptelor vizuale in sens strict, conceptul vizual al oricarui obiect cu volum poate fi reprezentat numai intr-o tehnica tridimensionala, cum ar fi sculptura sau arhitectura Daca vrem sa realizam picturi pe o suprafata plana, tot ce putem spera sa obtinem este o transpunere, adica o prezentare a unor elemente structurale esentiale ale conceptului vizual prin mijloace bidimensionale imaginile obtinute astfel pot parea plate, ca desenul unui copil, sau pot avea adincime, asemanator celor obtinute prin stereoscopie sau holografie, dar in ambele situatii problema va ramine: globalitatea conceptiei vizuale nu poate fi reprodusa direct intr-un singur plan Daca privim un cap omenesc dintr-un anumit unghi ne dam seama ca orice pozitie, oricit de bine aleasa, este arbitrara in doua privinte: ea creeaza contururi acolo unde obiectul nu le are si, reprezentind unele parti ale suprafetei, ea le exclude pe altele Studentul care deseneaza dupa model se loveste de problema redarii continuitatii rotunjimii El este tentat sa urmeze literal conturul arbitrar si sa produca o imagine plana in loc de una volumetrica William Hogarth descrie elocvent aceasta dilema in lucrarea sa Analiza frumosului (Analysis of Beauty): "Dar in modul obisnuit de a privi un obiect opac, acea parte a suprafetei acestuia care se afla in fata ochiului tinde sa ocupe numai ea mintea, pe cind cea opusa, ba chiar toate celelalte parti, sint omise in clipa respectiva; iar cea mai mica incercare de a investiga orice alta parte a obiectului altereaza prima noastra imagine, din cauza lipsei unei legaturi intre cele doua imagini, legatura pe care cunoasterea completa a intregului ne-ar fi furnizat-o in chip firesc daca l-am fi examinat de la inceput in modul acesta" Cit de arbitrar determina un unghi de vedere portiunile vizibile din imaginea proiectiva rezulta limpede atunci cind aflam necazurile pe care "problema suprafetei ascunse" le creeaza specialistilor in calcule grafice pe ordinator imaginea unui model "scheletic" a unui corp solid poate fi rotita si deformata de ordinator cu relativa usurinta Daca corpul transparent este prezentat intr-o anumita pozitie, ordinatorul o poate arata de la spate sau de sus, economisind astfel multa munca arhitectilor moderni Dar atunci cind trebuie simulat aspectul real al unui corp opac sub un anumit unghi de vedere, nu mai este suficient sa se opereze numai cu proprietatile corpului respectiv Efectele arbitrare sint totdeauna greu de calculat Ordinatorul trebuie sa determine interactiunea dintre sistemul spatial al obiectului si sistemul proiectiv ce i s-a impus — o operatie costisitoare, care necesita mult timp Acceptind ideea de a reduce un volum la unul din aspectele sale, trebuie sa decidem ce unghi de vedere trebuie ales pentru scopul nostru in cazul anumitor obiecte, toate aspectele sint la fel, sau aproape la fel de bune — de pilda, la o sfera sau la o piatra de forma neregulata De obicei insa exista anumite distinctii La un cub predomina proiectia ortogonala a oricareia dintre fete De fapt, proiectiile oblice ale fetei sint vazute ca simple devieri de la cea patrata Aceasta distinctie se bazeaza pe legea simplitatii Proiectiile dominante sint cele care produc configuratii cu cea mai simpla figura Sint oare imaginile cele mai simple si perceptual preferate optime pentru a transmite conceptul vizual al unui obiect tridimensional? Desigur, unele sint Conceptele vizuale ale multor obiecte se caracterizeaza prin simetrii structurale care ne sint evidentiate cel mai direct de anumite aspecte ale obiectului Astfel o vedere perpendiculara din fata a unui trup omenesc prezinta aceasta trasatura izbitoare Dar o fata laterala nedeformata a unui cub poate fi aratata doar cu pretul ascunderii tuturor celorlalte Sau sa luam fig 82 Avem aici, desigur, cea mai simpla reprezentare posibila a unui mexican cu sombrero pe cap Si totusi o asemenea vedere nu poate fi decit un fel de gluma, rezultind tocmai din contradictia dintre caracterul absolut corect al reprezentarii si inacceptabilitatea ei vadita imaginea este neindoielnic fidela — o imagine similara poate fi obtinuta fotografic de la etajul iii al unui hotel — dar in majoritatea cazurilor ea este nesatisfacatoare, neajutindu-ne sa distingem un mexican de o piatra de moara sau de o saiba Scheletul structural al figurii 82 este prea slab legat de structura conceptului vizual ce urmeaza a fi transmis; mai mult, el creeaza o serie de asociatii eronate Figura 82 Acest exemplu ne aminteste ca, pentru un anumit scop, desenatorul poate alege intentionat un aspect care in loc sa informeze, ascunde si amageste in stadiile de inceput ale reprezentarii picturale asemenea disimulari erau evitate Se urmarea obtinerea imaginii celei mai clare si mai directe, la fel ca in cazul ilustratiilor menite sa transmita cunostinte La un nivel superior de rafinament, se admit vederi din spate, capete inclinate etc , pentru modul in care acestea imbogatesc conceptia spatiala Sarcina elementara de a reda pe o suprafata proprietatile principale ale figurii unui obiect nu este de loc usoara Portretul unei persoane trebuie facut din fata sau din profil? J K Chersterton vorbeste despre "una dintre acele femei pe care totdeauna ni le imaginam din profil, ca un tais ascutit de arma" in cazierele politienesti se includ ambele pozitii, la fel procedindu-se si in studiile antropometrice, caci adesea una din ele poate contine caracteristici importante care nu apar in cealalta Alberto Giacometti a spus cindva in gluma unui om caruia ii picta portretul: "Din fata, mergi la puscarie, iar din profil, la balamuc" O complicatie suplimentara apare atunci cind unele parti ale obiectului se prezinta cel mai bine dintr-un unghi de vedere, iar altele din altul Figura tipica a unui taur ne este redata de aspectul lateral, care, totusi, ascunde configuratia caracteristica, de lira, a coarnelor Aripile intinse ale vulturului in zbor nu se vad din profil Unghiul ce trebuie ales pentru a identifica corpul si piciorul unui pahar de vin distruge circularitatea acestor elemente Problemele se inmultesc in cazul combinatiilor de obiecte: cum putem oare introduce in acelasi tablou un elesteu, al carui contur se vede nedeformat numai de la inaltimea zborului pasarilor, si niste arbori, a caror figura tipica apare in profil? Sa luam un obiect aparent simplu, un scaun (figura 83) Vederea de sus (a) respecta forma tabliei Vederea frontala (b) arata figura spetezei si relatia ei simetrica cu picioarele din fata Vederea laterala (c) ascunde aproape tot, dar reda importanta dispunere dreptunghiulara a spetezei, tabliei si picioarelor mai clar decit orice alta vedere in fine, vederea de jos (d) este singura care ne dezvaluie dispunerea simetrica a celor patru picioare prinse de colturile tabliei patrate Toate aceste informatii ne sint indispensabile, si ele contribuie la conceptul vizual normal al obiectului Cum pot fi ele redate intr-o singura imagine? Dificultatea este foarte graitor demonstrata de desenele din figura 84, care se bazeaza pe constatarile lui Georg Kerschensteiner Aceste desene prezinta schematic tipuri de solutii gasite de copii de virsta scolara carora li s-a propus sa reproduca din memorie "o imagine tridimensionala a unui scaun desenat in perspectiva corecta" Figura 84 Metoda egipteana O solutie a problemei este cel mai bine ilustrata de picturile si reliefurile murale ale egiptenilor, ca si de desenele copiilor Ea consta in a alege pentru fiecare parte a unui obiect sau a unei combinatii de obiecte acel aspect care se preteaza optim scopului pictural imaginile obtinute astfel erau inainte vreme condamnate, sau cel mult tolerate, ca productii inferioare ale unor oameni incapabili sa realizeze ceva mai bun si care desenau ceea ce stiau, nu ceea ce vedeau in 1867, Ernst Mach, intr-o conferinta de popularizare pe tema "De ce are omul doi ochi?", observa ca principiul folosit de egipteni ar putea fi descris cel mai bine afirmind ca figurile lor sint presate in planul desenului la fel ca plantele dintr-un ierbar Doar atunci cind artisti din secolul nostru au adoptat metode similare, teoreticienii au inceput sa inteleaga, cu ezitari, ca devierile de la proiectia corecta nu se datoresc strimbarii sau turtirii unui obiect fidel perceput, ci sint echivalenti liber inventati intr-un mediu bidimensional ai figurii observate Despre egipteni, ca si despre babiloneni, vechii greci si etrusci, care foloseau un stil de reprezentare asemanator, se credea de regula ca au evitat racursiul din cauza dificultatii lui Argumentul a fost respins de Heinrich Schafer, care a aratat ca mai multe vederi laterale ale umarului omenesc apar inca din epoca dinastiei a Vl-a, desi ele au ramas o exceptie in intreaga istorie a artei egiptene Schafer citeaza doua exemple de reliefuri reprezentind muncitori care daltuiesc sau transporta o statuie de piatra; umerii oamenilor vii sint redati in mod conventional, din fata, dar statuia este in vedere laterala, "corecta" perspectival (fig 85) Astfel, pentru a exprima rigiditatea lipsita de viata, egiptenii recurgeau la un procedeu care, dupa parerea majoritatii profesorilor de arta din secolul al XlX-lea, crea un efect mult mai asemanator realitatii vii Schafer releva mai departe ca, atunci cind se sculpta un sfinx, elevatiile erau marcate pe laturile blocului dreptunghiular de piatra inca din anul 1500 i e n Desigur, pentru aceste elevatii era nevoie de desen proiectiv Figura 85 Este limpede asadar ca egiptenii foloseau metoda proiectiei ortogonale nu pentru ca n-ar fi avut alta alegere, ci pentru ca o preferau Aceasta metoda le permitea sa pastreze simetria caracteristica a pieptului si umerilor, ca si vedeta frontala a ochiului in fetele redate din profil Reprezentarea picturala se bazeaza pe conceptul vizual al intregului obiect tridimensional Metoda copierii unui obiect sau a unei combinatii de obiecte dintr-un punct de observare fix — in fond, tehnica aparatului fotografic — nu este mai adecvata conceptului decit metoda egipteana Desenul sau pictura direct dupa model constituie un fenomen foarte rar in istoria artelor Chiar si in acea epoca a artei occidentale care a inceput cu Renasterea italiana, lucrul dupa model se limiteaza adesea la schite preliminare si nu duce neaparat la o proiectie mecanic fidela Daca personajele din arta egipteana par "nefiresti" privitorului modern, aceasta nu se intimpla pentru ca egiptenii n-ar fi stiut sa prezinte corpul omenesc asa cum el "este realmente", ci pentru ca privitorul judeca arta lor dupa normele unei tehnici diferite Odata eliberat de aceasta prejudecata deformata, el va constata ca e foarte greu sa perceapa produsele "metodei egiptene" ca fiind gresite Privitorului i se cere mult mai mult decit toleranta luminata pentru o metoda care a fost "depasita prin descoperirea perspectivei corecte" El trebuie sa-si dea seama ca exista diferite solutii ale problemei de a reprezenta obiecte tridimensionale intr-un plan bidimensional Fiecare metoda isi are calitatile si lipsurile ei, iar alegerea depinde de cerintele vizuale si filozofice ale epocii si locului Totul este o chestiune de stil Comparati, va rog, figurile 86 si 87 Figura 86 Figura 87 Oskar Schlemmer - Tieschgesellschaft 1948 Figura 87 este calchiata dupa un tablou de Oskar Schlemmer Realizata in aproximativa concordanta cu regulile perspectivei centrale, ea corespunde in aceasta privinta cu ceea ce ar inregistra aparatul fotografic daca scena ar fi luata dintr-un punct de perspectiva anumit in acest sens, pictura este foarte realista Un adept al metodei realiste traditionale ar respinge figura 86, care arata schematic cum s-ar putea reda o scena similara in desenele copiilor si in formele timpurii de arta El ar sublinia ca masa este verticala si nu orizontala, ca personajele din diferite planuri sint de marime egala si ca un personaj este calculat lateral, iar altul sta cu capul in jos Pe de alta parte, un sustinator al acestei metode de inceput ar respinge fig 87, obiectind contra reprezentarii unei mese dreptunghiulare in forma unui trapez neregulat El ar arata ca cele trei personaje, obiectiv de marime egala, variaza foarte mult ca dimensiuni in pictura Desi toate trei se afla in acelasi raport cu masa, unul este prezentat frontal, al doilea in profil, iar al treilea din spate Doua din personaje sint intersectate de masa, iar al treilea acopera o mare parte a tabliei cu corpul sau si este contigua cu vecinul, care, totusi, sade la o anumita distanta Nimic n-ar putea fi mai putin realist decit o asemenea imagine caraghios deformata "Naivul" nostru nu va aprecia faptul ca prin deformarea dimensiunilor si a figurii se obtine un puternic efect de adincime, sau ca proiectia permite interpretarea scenei dintr-un anumit punct de observare in spatiu Si nici nu va admite ca modificarea unghiurilor, formelor si marimilor creeaza o varianta interesanta si atragatoare a situatiei de fapt Dimpotriva, el va spune celui care recurge la deformarea perspectivala ca, din pacate, si-a pierdut toata sensibilitatea naturala la acele cerinte ale tehnicii bidimensionale pe care o avea in copilarie Cerinta aparent modesta ca o pictura sa repete scheletul structural al unui concept vizual are, s-ar parea, consecinte nebanuite "Naivul" satisface literal aceasta cerinta, reproducind cu fidelitate formele, simetria, amplasarea Este adevarat ca desenul deformat perspectival al unui patrat apare ca patrat nu numai occidentalului adult, dar si copilului sau, ca si unui "primitiv", cu conditia ca desenul perspectival sa fie privit drept obiectul real, nu o decoratie superficiala Schafer citeaza cazul unui artist care schita o casa taraneasca sub privirile proprietarului in timp ce pictorul trasa liniile oblice cerute de perspectiva, taranul protesta: "De ce faci acoperisul asa de strimb? Casa mea este foarte dreapta!" Vazind insa tabloul terminat, taranul a admis cu surprindere: "Pictura este o indeleinicire ciudata ! Acum e intr-adevar casa mea, chiar asa arata !" Caracterul surprinzator al reprezentarii perspectivale consta in aceea ca ea face lucrurile sa para corecte, deformindu-le Exista o diferenta importanta intre cele doua procedee discutate aici Primitivul sau copilul echivaleaza imaginea patrata pe care o vede in realitate cu patratul real din pictura — o metoda care sporeste mult impactul direct al figurii Aceasta este astfel redata incit intr-adevar constituie ceea ce sugereaza Deformarea perspectivala, desigur, se compenseaza in procesul perceptiei prin "constanta" marimii si figurii, dar aceasta metoda are un caracter indirect care ii reduce forta Configuratia de stimuli deformata, dind nastere experientei, influenteaza perceptul, chiar daca privitorul nu isi da seama de aceasta si nu poate s-o inteleaga sau s-o copieze Constatarea este deosebit de valabila pentru imaginile plane — chiar si pentru cele mai "veridice" dintre ele — deoarece efectul de adincime este diminuat si, ca atare, constanta figurii este incompleta Forta oricarei reprezentari vizuale rezulta mai ales din proprietatile specifice ale mediului de reprezentare si doar secundar din ceea ce sugereaza aceste proprietati in mod indirect Astfel solutia cea mai fidela si cea mai eficace este sa se reprezinte calitatea de patrat printr-un patrat Fara indoiala, renuntind la acest caracter direct, arta apuseana a suferit o pierdere insemnata Ea a facut aceasta in favoarea noilor virtuti ale realismului si expresiei, mai importante pentru cei care au creat arta perspectivala decit calitatile la care trebuise ca ei sa renunte Racursiul in cadrul ambelor metode, egipteana si occidentala, corpuri complete sint reprezentate de aspecte bidimensionale Fie ea dreptunghiulara sau deformata perspectival, tablia mesei reprezinta intreaga masa Pentru a indeplini aceasta functie, un aspect trebuie sa satisfaca doua conditii El trebuie sa arate ca in sine nu constituie obiectul complet, ci doar o parte a lui, iar structura intregului pe care il sugereaza trebuie sa fie cea corecta Cind privim un cub sub aspect frontal, nu gasim nimic in patratul perceput care sa ne indice ca intra in alcatuirea unui corp cubic Din acest motiv el poate fi nesatisfacator ca proiectie, desi acceptabil ca echivalent pictural Conform unei reguli a perceptiei — din nou o aplicatie a principiului simplitatii — figura aspectului perceput, adica proiectia, este acceptata spontan ca intruchipind structura intregului obiect Daca ni se arata un patrat plan, noi il vedem ca unul din aspectele unei tablii plane La fel se poate spune despre un disc, pe care il vedem ca parte a unei tablii circulare Daca obiectul circular este curbat insa, bunaoara prin umbrire, atunci il vedem ca facind parte dintr-o sfera, ceea ce se poate dovedi inselator, caci obiectul curbat poate reprezenta partea de jos a unui bec Chiar si asa, perceptia completeaza intregul in mod automat potrivit formei celei mai simple compatibila cu proiectia perceputa Aceasta tendinta perceptuala da adesea rezultate satisfacatoare O sfera este in realitate ceea ce ne-o prezinta a fi oricare dintre aspectele ei intr-o anumita masura afirmatia este valabila si pentru corpul omenesc Volumul intreg confirma in linii mari ceea ne ce sugereaza vederea frontala Nu apar surprize majore cind corpul se intoarce si nimic esential nu este ascuns intre anumite limite clare, figura proeictiei incorporeaza legea intregului Cele de mai sus isi pierd valabilitatea in cazul desenului cu mexicanul (fig 82), unde legea completarii ne sugera un obiect in forma de disc Acelasi lucru se intimpla si in cazul vederii frontale directe a unui cal (figura 88), luata de pe un vas grecesc Cunostintele noastre ne pot spune ca acesta este un cal, dar dovezile perceptuale contrare anuleaza - si totdeauna trebuie sa anuleze - asemenea cunostinte, spunindu-ne ca avem de a face cu o faptura in forma de pinguin, cu o combinatie monstruoasa de cal si om Vederi frontale atipice de acest fel sint riscante sub raport artistic, desi uneori ele, sint preferate tocmai din acest motiv Figura 88 Termenul de "racursi" poate fi folosit in trei moduri diferite: 1) El poate insemna ca proiectia obiectului nu este ortogonala, in sensul ca partea vizibila nu apare in intreaga ei marime, ci contractata proiectiv in acest sens, o vedere frontala directa a corpului omenesc nu e considerata a fi in racursi 2) Chiar daca partea vizibila a obiectului este redata in intreaga marime, putem califica o imagine ca abreviata perspectival atunci cind ea nu ofera o vedere caracteristica a intregului in acest sens mexicanul si calul grecesc sint racursiuri, dar nu in intelesul cu adevarat perceptual si pictural Numai cunostintele noastre despre felul cum arata obiectele ne fac sa consideram aceste vederi ortogonale ca devieri de la un model de figura diferita Ochiul nu sesizeaza aceasta 3) Sub raport geometric, orice proiectie implica un racursi, caci toate acele parti ale corpului care nu sint paralele cu planul proiectiei isi modifica proportiile ori dispar in parte sau total Delacroix noteaza in jurnalul sau ca racursiul este prezent peste tot, chiar si in cazul unui corp omenesc vertical, cu bratele atir- nindu-i in jos "Arta racursiurilor sau a perspectivei si desenul inseamna unul si acelasi lucru Unele scoli le-au evitat, crezind cu adevarat ca nu recurg la ele, pentru ca nu erau atit de evidente Dar la un cap din profil, ochiul, fruntea etc sint in racursiu; la fel stau lucrurile si cu restul "* Contractia proiectiva implica totdeauna o pozitie oblica in spatiu Acea parte a obiectului pe care Max Wertheimer o numea "Dingfront", fatada, este vazuta intoarsa, iar proiectia respectiva ne apare ca deviere de la aceasta "fatada" Oblicitatea ofera dovezi vizuale ca parti diferite ale obiectului sint la distante diferite de privitor Totodata ea conserva perceptia directa a configuratiei structurale de la care deviaza proiectia Racursiul unei fete, creat prin intoarcere intr-o pozitie oblica, nu e perceput ca o configuratie in sine, ci ca o simpla deviere de la simetria frontala intr-un profil direct nu ramine nimic din aceasta simetrie, motiv pentru care profilul nu este de regula considerat ca racursi Profilul isi are structura sa proprie Pare asadar cel mai potrivit sa numim o configuratie racursi atunci cind o percepem ca deviere de la o alta, mai simpla structural, din care se naste printr-o schimbare a orientarii pe dimensiunea adincime Nu toate contractiile proiective reusesc sa indice clar configuratia structurala de la care deviaza Apar aici mai multe probleme de ordin perceptual, dintre care voi mentiona numai citeva Daca, de exemplu, configuratia proiectiva are o forma simpla, aceasta simplitate tinde sa-i stinjeneasca functia, deoarece cu cit este mai simpla forma unei imagini bidimensionale cu atit mai mult se va impotrivi perceperii tridimensionale, tinzind sa apara plana Este greu sa vedem intr-un cerc racursiul unei elipse, sau intr-un patrat pe cel al unui dreptunghi in fig 89, vederea de sus a unui om sezind este abreviata perspectival intr-o proiectie de forma patrata Datorita acestui caracter patrat, imaginea are o mare stabilitate in plan si rezista descompunerii intrun obiect tridimensional Conditiile subdivizarii figurilor plane se aplica si celei de-a treia dimensiuni Figura 89 * E DELACROiX, Jurnal, trad i Mavrodin, Ed Meridiane, 1977 Contractiile pe axele de simetrie trebuie minuite cu prudenta O fata vazuta de jos (fig 90) prezinta deformari mult mai frapante decit in cazul unei vederi oblice, laterale Aceasta se datoreste faptului ca vederea simetrica pare "inghetata" si mult mai stabila in sine Vederea laterala asimetrica sugereaza clar aspectul frontal "normal" de la care deviaza, pe cind vederea frontala in racursi are tendinta primejdioasa de a arata ca un fel de creatura turtita Acelasi lucru se poate spune si despre vederile simetrice "din zborul pasarii" si "din perspectiva broastei" ale unor corpuri intregi Astfel de vederi "anormale" sint rare in arta, si in cea mai vestita dintre ele — tabloul lui Mantegna reprezentindu-l pe Hristos mort — efectul osificant al simetriei este atenuat de inclinarea laterala a capului si picioarelor Figura 90 Andrea Mantegna - isus mort O alta problema se iveste frecvent la abrevierea perspectivala a formelor incovoiate spre interior, unde continuitatea corpului este inlocuita in proiectie printr-o serie de unitati discontinue suprapuse Eliminarea partilor ascunse plus trecerea de la continuitate la discontinuitate influenteaza puternic conceptul vizual respectiv in fig 91 b, reprodusa dupa un desen al lui Picasso (ca si cea alaturata) avem un contur neintrerupt de la fesa stinga pina la laba piciorului Acelasi contur este intrerupt in figura 91 a Figura 91a Figura 91b Mai asemanator unei fugi decit unei melodii liniare, desenul prezinta o succesiune de suprapuneri, tinute laolalta prin dibacia artistului, astfel incit in ciuda "salturilor" locale, ochiul sudeaza partile intr-un intreg coerent in desenele de proasta calitate, unitatea imaginii se rupe tocmai la aceste linii de sudura Exemple extreme de asemenea discontinuitate riscanta putem gasi la pumnii ce se intind din pictura spre privitor si care adesea par total desprinsi de bratele respective, ca si in vederile din spate ale unor cai, care prezinta crupa interceptind grumazul Aici, comprehensibilitatea vizuala se apropie de limita Unui sculptor, obisnuit cu continuitatea suprafetelor sale tridimensionale, aceste dezmembrari proiective ii pot displacea Ernst Barlach scrie: "Nu redau ceea ce vad eu insumi, sau asa cum ,vad din punctul acesta ori acela, ci ceea ce exista, realul si veridicul, pe care trebuie sa il extrag din ceea ce vad in fata mea Prefer acest fel de reprezentare desenului, deoarece el elimina orice artificialitate Sculptura, cred eu, este o arta sanatoasa, o arta libera, neafectata de asemenea rele necesare ca perspectiva, racursiuri si alte artificialitati " Suprapunerea in ciuda acrobatiilor vizuale pe care le implica, suprapunerea nu poate fi evitata din moment ce pretutindeni obiectele si parti ale obiectelor isi obstrueaza reciproc accesul la raza vizuala intr-adevar, atunci cind raporturile dintre forme in compozitiile picturale depasesc simpla insiruire de unitati coordonate, se naste o mare satisfactie vizuala din interferentele si juxtapunerile paradoxale produse de esalonarea obiectelor in spatiu Una din cerintele unei perceperi multumitoare a suprapunerii este ca unitatile care din cauza proiectiei sint contigue in acelasi plan sa fie vazute ca: a)separate intre ele si b) tinind de planuri diferite Cele doua desene din fig 92, reproduse tot din Picasso, arata ca suprapunerea se percepe atunci cind forma frontala - in cazul de fata, sinul — o face pe cealalta, bratul, vadit incompleta (a) in (b) dimpotriva, ambele elemente — bratul si sinul — sint complete, nu se stinjenesc reciproc si, ca atare, se percep ca plasate ambiguu unul linga altul si nu unul in spatele celuilalt Voi discuta problemele mai specifice ale "figurii si fondului" in cap V Figura 91a Figura 91b Daca unitatile ce se suprapun alcatuiesc o figura deosebit de simpla, ele tind sa fie vazute ca unul si acelasi obiect Astfel, in fig 93 umarul si bratul femeii pot fi considerate ca apartinind barbatului — interpretarea eronata fiind intarita de faptul ca simetria simpla rezultata se acorda si ea cu conceptul vizual elementar al unui trup omenesc Figura 93 Rockwell Kent - indragostitii (1928) Cum in fiecare caz de suprapunere o unitate este partial acoperita de alta, unitatea "ciuntita" trebuie nu numai sa apara incompleta, ci sa sugereze tipul corect de completare Daca membrele sint intersectate la incheieturi (umeri, coate, genunchi) de rama sau de alte obstacole, rezultatul va fi o amputatie vizuala si nu o suprapunere, deoarece "ciotul" arata complet in sine La fel, daca directia sectiunii este intr-un raport simplu cu structura unitatii vizibile, fragmentul va prezenta, mai probabil, o completitudine anorganica Vedeti, de pilda, in Judecata de apoi a lui Michelangelo, celebra imagine a damnatului (fig 94), al carui chip este divizat de-a lungul axei sagitale de catre mina, care impiedica ochiul sa vada ororile din fata lui, pe cind celalalt ochi domina jumatatea vizibila a fetei ca un lucru monstruos cu figura proprie intersectarile oblice tind sa evite asemenea efecte Daca marginea unei imagini intersecteaza un personaj pictorul sau fotograful evita in general efectul de ciot sau de tors amputat, plasind sectiunea astfel incit figura sa fie vazuta ca prelungindu-se dincolo de margine Figura 94 Detaliu din Judecata de apoi a lui Michelangelo Aceste reguli nu sint de loc limitate la imaginile obiectelor cunoscute din natura, cum ar fi corpurile animalelor sau oamenilor Un segment de disc va aparea sau nu ca o parte dintr-o forma circulara in functie de faptul daca curbura la punctele de intrerupere sugereaza o prelungire spre exterior sau o intoarcere interioara spre inchidere Nu cunostintele noastre anatomice, ci natura figurilor in care apare corpul determina daca vom percepe un obiect organic ca transformat, mutilat sau complet Ce avantaj prezinta suprapunerea? Cel mai simplu tip de reprezentare vizuala gasit, de pilda, in desenele copiilor mici si ale artistilor din mezolitic, ca si in ideograma chineza pentru "om" (figura 95), seamana mult ca structura cu imaginile-norma pe care ni le cream in minte Figura 95 Aceste imagini-norma servesc drept "note fundamentale" pentru suprapuneri, care deviaza de la baza in doua moduri intii, aranjamentul-norma, care prezinta o organizare accesibila a tuturor membrelor in corelatiile lor tipice, face loc unor intersectari complicate imediat ce artistul incearca sa redea actiuni ca munca, gesticulatia, sederea, urcarea, caderea Aceasta transformare este inevitabila ori de cite ori artistul vrea sa prezinte mai mult decit simpla existenta nemodificata in al doilea rind, corpul sufera anumite schimbari rezultind din proiectie Tocmai acest fel de transformare cere justificari mai amanuntite Daca comparam fig 96 a cu desenul din b, reprezentind doua rate ce merg una in spatele celeilalte fara a se suprapune, ne dam seama ca paralelismul celor doua pasari, care transmite ochiului asocierea dintre ele, este mai marcat cind se produce in cadrul unei singure unitati vizuale Figura 96 in mod similar, in fig 97 contrastul dintre corpul vertical si bratul oblic se impune mai categoric atunci cind cele doua directii se intersecteaza intr-o singura unitate (a), in loc sa se desfasoare intr-o succesiune laterala mai slab legata (b) in muzica, efectul armoniei sau al lipsei de armonie este de asemenea mai intens atunci cind combinam citeva note intr-un acord in loc sa le executam succesiv Suprapunerea intensifica raportul formal, concentrindu-l intr-o configuratie mai strins integrata Legatura este mai puternica si, de asemenea, mai dinamica Ea reprezinta asocierea ca interferenta prin modificarea reciproca a figurii Figura 97 in sens strict, interferenta produsa de suprapunere nu este reciproca O unitate se va afla totdeauna deasupra, nealterata, incalcind caracterul integral al celeilalte in fig 98 efectul este relativ unilateral Sethos se afla in fata, complet, pe cind isis, care ofera maiestatii sale reazemul divin, sufera toate neajunsurile rolului de scaun Astfel, suprapunerea ierarhizeaza, creind o distinctie intre unitatile dominante si cele subordonate Scara importantei duce pe lungimea a doua sau mai multe trepte, de la planul prim spre fundal Figura 98 Relief egiptean de la Abidos (Regele Sethos i si zeita isis) Relatia este totusi unilaterala numai in exemplul dat intr-un ansamblu complex, raportul dominantasubordonare dintr-un anumit punct poate fi contracarat prin rasturnarea lui in altul, astfel incit fiecare partener sa ne apara atit in postura activa, cit si in postura pasiva Comparind figura 98 cu schema compozitionala a unei picturi de Rubens (fig 99) vom avea o ilustrare a diferentei dintre relatiile simple, unilaterale din compozitia egipteana si contrapunctul baroc al elementelor ce acopera sau sint acoperite in tabloul lui Rubens, al carui efect de ansamblu este o impletire complexa a celor doi indragostiti Figura 99 Rubens - Pastor imbratisind o tinara femeie (1636-1638) Suprapunerea prezinta starea de a ascunde sau de a fi ascuns intr-un mod foarte expresiv Vesmintele se vad ca acoperind sau expunind trupul Atunci cind aparatul de filmat ne arata un detinut dupa gratii, este foarte important pentru intelesul scenei ca imaginea sa fie luata dinauntrul sau din afara celulei, chiar daca situatia spatiala obiectiva ramine neschimbata Daca scena este filmata dinauntrul celulei, noi vedem marja de libertate pe care o mai are omul in raport cu fundalul inchisorii; dinafara, vedem gratiile ce il inchid vizual, traversindu-i corpul Alschuler si Hattwick au constatat ca acei copii mici care in picturile lor de sevalet "abstracte" suprapun o pata de culoare peste alta sint de obicei "refulati" si (daca ei acopera culori calde cu culori reci) "naturi pasive", spre deosebire de altii, care prefera sa le puna una linga alta Admitind ca exista aceasta corespondenta intre atitudinea personala si expresia picturala, ar fi interesant de stiut in ce masura copiii isi gaseau motivarea in actul fizic de ascundere prin suprapunere si nu in efectul vizual al rezultatului Suprapunerea ofera o solutie convenabila a problemei reprezentarii simetriei in raport cu un personaj din cadrul picturii Sa presupunem ca un pictor vrea sa infatiseze judecata lui Paris Cele trei zeite vor fi prezentate ca avind sanse egale de a fi alese; sub raport vizual, aceasta inseamna ca ele vor fi amplasate simetric fata de arbitru Este destul de simplu sa realizam o dispunere simetrica a celor trei femei pentru ochiul privitorului (fig 100 a), deoarece privirea lui cade perpendicular pe plan Acest lucru nu mai este insa posibil cu aceleasi mijloace atunci cind privitorul (Paris) este introdus in planul picturii (b) Cele trei zeite nu stau simetric in fata lui: una este aproape de el, a doua — ceva mai departe, iar a treia are sansa cea mai slaba Acest aranjament contravine temei Pictorul poate prezenta situatia in proiectie orizontala (c), restabilind simetria, dar asezind stingaci zeitele una peste alta, ca un fel de stilp totemic Pentru a prezenta configuratia in proiectie orizontala, spatiul pictural trebuie extins pe a treia dimensiune prin dispunere oblica, ceea ce adesea (dar nu neaparat) cere suprapunere, (d) inclinatia poate fi de asemenea aplicata pe verticala (e) Carul de lupta si caii de pe vasele si monedele grecesti constituie o alta ilustrare a aceleiasi probleme Conceptul vizual al Horatilor si Curiatilor implica doua grupuri de trei, care se infrunta simetric Sarcina este si mai grea daca grupul ce urmeaza ar fi corelat cu un alt element din pictura nu este liniar ci, bunaoara, circular Figura lor prezinta schema compozitionala al unei ilustratii de calendar din secolul al Xii-lea Sfinta Ursula, inconjurata de fecioare, este atacata de un arcas(fig 101) Numai prin suprapunere se poate depasi incongruenta spatiala Aceeasi dilema se naste din corelarea spatiala a unor obiecte separate Pictorii medievali erau chinuiti de problema modului in care sa-l reprezinte pe evanghelist scriindu-si cartea Conceptul spatial cere ca aceasta sa se afle in fata scriitorului, pe cind imaginea impune ca atit evanghelistul, cit si cartea sa fie prezentati edificator intr-un plan paralel cu cel al picturii Figura 101 interactiunea plan-adincime Cea de-a treia dimensiune imbogateste posibilitatile picturale cam in felul in care, prin adaugarea altor voci la monodia unei linii melodice simple, se creeaza noi posibilitati in muzica Exista unele paralele izbitoare in evolutia acestor doua arte in muzica, vocile sint la inceput relativ independente una de alta Cu trecerea timpului ele s-au corelat in compozitii integrate in sfirsit, vocile separate se contopesc in omofonia moderna (comparati figurile 186 si 187) intr-un mod relativ similar, adincimea picturala este reprezentata la inceput printre benzi orizontale separate puse una peste alta Mai tirziu se recurge la suprapunere pentru obtinerea unei esalonari tridimensionale a planului prim, planului intermediar si fundalului, intr-o corelatie mai mult sau mai putin pronuntata Si mai tirziu, intreaga dimensiune a adincimii se sudeaza intr-un continuu indivizibil, conducind din fata spre spate si din spate spre fata Atunci cind compozitiile picturale sint menite sa ocupe un spatiu tridimensional, ele se afla intr-un punct de mijloc intre doua conceptii spatiale extreme si se leaga de amindoua Cele doua conceptii implica — una, constanta nula, iar cealalta, constanta totala La constanta nula, pictura este o proiectie totala turtita intr-un plan frontal; la constanta totala, ea ocupa o scena deplin tridimensionala in practica insa, nici o pictura nu se plaseaza in vreuna din aceste pozitii extreme Orice tablou are spatialitati intermediare, tinzind spre o extrema sau alta potrivit stilului sau, ea dobindindu-si intelesul tocmai din interactiunea ambelor aspecte Organizarea tridimensionala a Batatoarelor de matase (figura 102) cuprinde patru femei amplasate in jurul mesei intr-un grup dreptunghiular, care este o variatie oblica a insesi formei mesei (figura 103) Trei dintre personaje sint dispuse simetric una in fata alteia (ii, iii, iV); a patra, pregatindu-se de munca, sta mai intr-o parte Figura 102 HUi TSUNG, Femei batind matase, c 1100, Boston Museum of Fine Art Astfel grupul celor patru este subdivizat intr-un triunghi si un element exterior, femeia iV fiind factorul de legatura dintre cele doua care muncesc deja si cea care se pregateste Conexiunile dintre cele doua vesminte inchise si cele doua deschise corespund diagonalelor grupului dreptunghiular Cele doua personaje de culoare inchisa constituie limitele laterale ale grupului Cele doua de culoare deschisa joaca acelasi rol pentru adincime, femeia ii domi- nind planul prim, iar iii fiind plasata in planul cel mai departat Figura 103 Organizarea apare mult diferita in schema proiectiva a planului pictural Femeile nu sint amplasate in jurul mesei Doua dintre ele o flancheaza, iar dintre celelalte doua una se suprapune mesei, iar cealalta sufera un efect de suprapunere din partea mesei Acum grupul se subdivide mai clar in doua perechi, fiecare unita prin suprapunere si separata de cealalta printr-un spatiu gol Simetria triunghiulara a femeilor ii, iii si iV a disparut, iar cea de a patra nu mai este separata Avem in schimb un fel de secventa a celor patru faze lunare, descrescind de la personajul care ne priveste din fata, prin oblicitatea femeii iii, profilul personajului ii si ajungind in final la fata aproape ascunsa a personajului iV Se stabileste astfel o legatura liniara in zigzag, care nu exista in compozitia tridimensionala Acum avem doua personaje exterioare (de culoare inchisa) si doua figuri interioare (de culoare deschisa), caracterizate printr-o oarecare simetrie laterala in jurul axei centrale formate de cele doua bete Capetele sint colturile unui paralelogram plat, in care femeile i si iii le domina pe celelalte doua prin pozitia mai inalta a capetelor lor, ii si iV suprapunindu-se insa peste ele, daca tinem cont de corpuri in intregime O bogatie de forme si intelesuri se naste din interactiunea celor doua structuri compozitionale, care partial se sustin si partial se contracareaza reciproc in contrapunct Ar fi interesant sa se studieze mai precis functiile relative ale celor doua configuratii Evident, gruparea tridimensionala reda totdeauna mai exact situatia de fapt sau "topografica" (bunaoara, iisus inconjurat de discipoli), dar functia ei expresiva sau simbolica s-ar prea putea sa fie mai slaba decit cea a unei configuratii proiective mai direct vizuale Cum insa forta relativa a celor doua depinde de forta efectului de adincime in fiecare tablou, o cercetare a acestor functii poate duce la rezultate diferite pentru stiluri diferite Rivalitatea aspectelor Noi nu putem vedea decit un aspect al unui obiect tridimensional intr-un anumit loc si moment in cursul vietii si, de fapt, aproape in orice episod al experientei noastre zilnice, depasim limita impusa de proiectia vizuala, privind la lucruri din toate partile si formindu-ne astfel o imagine cuprinzatoare din totalitatea impresiilor partiale Am mentionat deja dificultatea ce apare atunci cind vrem sa reprezentam asemenea concepte vizuale globale pe o suprafata picturala inevitabil, unele aspecte vor fi preferate, in detrimentul altora Traditia stabilita de arta Renasterii admitea o singura solutie a acestei dileme Pictorul trebuie sa aleaga aspectul cel mai potrivit scopului sau si sa accepte faptul ca alte elemente erau ascunse, abreviate perspectival sau deformate din respectivul punct de observare Am remarcat ca formele timpurii de arta nu sint afectate de aceasta regula si ca ele combina nestinjenit aspectele cele mai edificatoare ale fiecarei parti a unui obiect sau a unei situatii spatiale, netinind seama de discrepanta implicita a punctelor de privire Aceste stiluri de reprezentare sint legate de obiect sau de situatii ca atare, nu de vreunul din aspectele lor individuale Exista totusi o regula pe care aceste stiluri timpurii tind s-o respecte, in general ele nu utilizeaza mai mult de un aspect al unui obiect sau al unei parti de obiect in aceeasi reprezentare, neincluzind, de pilda, laolalta o vedere din fata si o vedere din spate ale aceluiasi obiect incalcari ocazionale ale regulii apar insa chiar si la niveluri destul de primitive in desenele copiilor combinatii intre un nas frontal si un nas din profil la aceeasi fata se pot ivi in stadiile de tranzitie de la o forma de reprezentare la alta Exemple autentice de asemenea reprezentare cu dublu aspect apar pe alocuri ca inventii locale cu raspindire limitata, adesea in scopuri decorative sau de amuzament indienii americani rezolvau problema prezentarii simultane a vederii laterale caracteristice si a simetriei frontale a unui animal, despicindu-i corpul in doua vederi laterale Acestea erau apoi combinate intr-un intreg simetric si pastrau un contact precar intre ele, fie de-a lungul liniei mediane a spinarii sau capului, fie prin reunire la virful botului sau al cozii (fig 104) Morin-Jean a aratat ca forme similare, pe care el insa le interpreteaza gresit drept "monstri cu corp dublu si cu un singur cap", apar si in arta decorativa orientala, pe vasele si monedele grecesti si pe capitelurile romanice Toate aceste exemple nu sint insa decit exceptii fanteziste de la regula generala Unele curente moderne, mai ales cubismul, au recurs de asemenea la combinarea intr-un singur tot a imaginilor obtinute din diferite unghiuri, dar au facut aceasta intr-un mod substantial diferit Artistul modern mostenise o traditie in cadrul careia obiectul se identifica cu proiectia sa picturala Corectitudinea proiectiei parea sa garanteze validitatea imaginii Mai tirziu, in secolul al XiX-lea, s-a ajuns sa se considere ca asemenea reprezentari sint unilaterale, subiective, intimplatoare, ceea ce intii a stirnit aplauze, iar mai apoi nelinisti Desi imaginile fugare reflectau adecvat experientele efemere si superficiale care ajunsesera sa reprezinte tipic existenta omului occidental, lumea reprezentata de aceste imagini a inceput sa para alarmant de ireala Artistii dezvaluiau faptul ca in raporturile sale cu realitatea omul modern era sortit sa nu mai prinda decit frinturi fugitive Generatiile urmatoare, reactionind la aceasta tendinta, s-au straduit sa redobindeasca lumea stabila a ochiului mai ignorant si au recurs la procedeul "primitiv" de combinare a aspectelor, dar intrun mod caracteristic, modern Figura 104 in stadiile timpurii ale reprezentarii, aspectele sint totdeauna alaturate astfel incit, cu toate contradictiile spatiale inerente, rezulta un intreg organic si edificator Cum intentia este de a reproduce lucrurile cit mai corect, clar si complet cu putinta, aspectele sint imbinate armonios, organic si adesea simetric Se aleg aspectele cele mai caracteristice, in special vederi frontale si laterale; capul si gitul sint asezate simetric intre umeri, iar un ochi frontal poate fi amplasat intr-un cap redat din profil, deoarece reprezinta o realitate relativ independenta in reprezentarea de catre un copil a unui pahar cu apa (fig 105 a), imbinarea vederii laterale si a vederii de sus intr-o imagine simetrica exprima completitudinea masiva a unei realitati temeinice, pe cind in redarea de catre Picasso a unei tigai (fig 105 b), vederea frontala si vederea laterala, rotunjimea si unghiularitatea, inclinarea spre stinga si inclinarea spre dreapta coincid toate intr-o imagine foarte contradictorie Figura 105 Procedeul cubist a fost uneori interpretat in sensul ca artistul dorea pur si simplu sa dea o imagine mai completa a obiectului, combinind diferite aspecte Pentru a evalua rezultatul, privitorul ar trebui probabil sa zboare cu aripile mintii dintr-un punct de privire in altul sau sa se afle concomitent in locuri diferite Prin asemenea acrobatii mintale privitorul ar urma sa execute el insusi dinamica intrinseca operei Fireste, el nu se uita la un obiect tridimensional, ci la o imagine plana a acestuia, in care aspectele se ciocnesc intr-o contradictie voita Tensiunea generata de incompatibilitatea vizuala creste atunci cind apar impreuna imagini diferite ce se exclud reciproc, de pilda o imagine din profil imbinata cu una frontala Cu cit se contopesc mai intim cele doua imagini, cu atit sporeste tensiunea, ca, de exemplu, in figura 106, un cap de taur pictat de Picasso Chiar si in sculptura, unde nu este nevoie sa se grupeze aspecte incompatibile de dragul completitudinii realiste, artistul cubist practica aceeasi intrepatrundere violenta a unitatilor El ne prezinta imaginea unei lumi in care interactiunea este posibila doar ca invadare reciproca a unor unitati autonome, fiecare urmarindu-si menirea proprie intregul este tinut in echilibru de principiul simplu al unei multiplicitati de energii tensionale ce se compenseaza intre ele prin varietatea sensurilor lor Contradictiile despre care vorbesc marxistii se manifesta aici vizual Figura 106 Realism si realitate Ocupindu-ne de reprezentarea bidimensionala a spatiului tridimensional ne-am intilnit cu un paradox specific Exemplul celor trei persoane asezate la masa (fig 86, 87) arata ca atunci cind asemenea scene sint infatisate ca proiectii mecanic corecte se ajunge la deformari suparatoare in planul frontal Pe de alta parte, daca scena este transpusa in echivalentul ei bidimensional, ea poate fi interpretata ca proiectie a unei scene absurde sub raport fizic, in care tablia mesei sta vertical si cele trei persoane sint prinse de ea ca niste prelungitori Rezulta ca exista moduri adecvate si moduri inadecvate de a interpreta reprezentari picturale ale spatiului si ca modul potrivit este determinat in fiecare caz de stilul unei perioade anumite sau al unui stadiu de evolutie Aceasta situatie paradoxala ne ajuta sa intelegem de ce atunci cind influenta opticii stiintifice a impins reprezentarea picturala spre proiectia mecanica, corectitudinea obiectiva a acestui procedeu a permis o libertate nemaiintilnita fata de norma structurala Ea a autorizat denaturari radicale ale scheletelor vizuale simple pe baza carora oamenii intelegeau si continua sa inteleaga alcatuirea corpului omenesc, a unui animal sau a unui copac Aparati de "corectitudinea" racursiurilor lor, artistii deformau axele obiectelor, distrugeau corespondenta simetrica a partilor, modificau proportiile si schimbau amplasarea relativa a lucrurilor intr-o pictura realista un corp omenesc putea sa se inalte spre cer deasupra arborilor, picioarele puteau fi alaturate fetei, iar conturul trupului putea lua aproape orice forma Heinrich Wolfflin scrie despre sclavii pictati de Michelangelo pe plafonul Capelei Sixtine: "Abaterea de la norma in structura corpurilor este nesemnificativa in comparatie cu felul in care Michelangelo a dispus membrele El descopera efecte cu totul noi in raporturile dintre acestea Aici aduce foarte aproape un brat de doua picioare, intr-un set de trei paralele; acolo intersecteaza coapsa cu un brat intins in jos, formind aproape un unghi drept; dincolo, cuprinde intregul corp, din cap pina la calciie, intr-o singura linie unitara iar acestea nu sint variatii matematice pe care si le impune in chip de exercitiu Chiar si cea mai stranie postura pare convingatoare " Gasim un exemplu similar in reprezentarea Corpului lui Abias (fig 107) Figura 107 Michelangelo - Detaliu capela sixtina - Corpul lui Abias Evident, artistii Renasterii practicau noua deprindere a proiectiei fidele nu numai ca prinos pentru idealul realismului stiintific confirmat, ci si datorita gamei inepuizabile de aspecte ce se pot obtine astfel de la obiectele din natura, ca si abundentei corespunzatoare de interpretari individuale Nu trebuie sa fim surprinsi de faptul ca aceasta exploatare extrema a deformarii proiective a dus in cele din urma la o contratendinta radicala, la o revenire spre figurile si schemele elementare ale normelor structurale permanente Reactia a devenit vizibila in simplificarile geometrice ale lui Seurat si Cezanne, ca si in primitivismul ce caracterizeaza in buna parte arta primelor decenii ale secolului nostru in aeeeasi perioada insa, cind arta cauta sa se apere de complexitatile deformarilor pe care ochiul uman nu le mai putea organiza, o tendinta expresionista a profitat de noua libertate fata de norma fundamentala si si-a insusit toate licentele artei proiective, fara a se mai stradui sa le justifice ca fiind proiectii mecanic corecte ale obiectelor fizice Realistii initiasera distrugerea integritatii organice Ei facusera obiectele incomplete sau separasera parti din acestea introducind corpuri straine intre ele Artistii moderni au procedat la fel fara a folosi ca pretext cerintele suprapunerii Oblicitatea fusese introdusa pentru a reprezenta adincimea Artistii moderni au deformat orientarea axelor fara aceasta justificare Nimicirea culorii locale fusese impinsa pina la extrem de catre impresionisti, care intrebuintasera imagini reflectate pentru a aplica verdele unei pajisti pe corpul unei vaci, sau albastrul cerului pe blocurile de piatra ale unei catedrale, in consecinta, artistii moderni au ajuns liberi nu numai sa faca albastru un obiect rosu, dar si sa inlocuiasca unitatea unei singure culori locale cu orice combinatie de culori diferite in trecut, artistii invatasera, cu rezultate paradoxale, cum sa reorganizeze subdiviziunile organice Ei contopeau mai multe trupuri omenesti intr-un triunghi, sau desprindeau un brat de restul corpului unindu-l cu bratul altui personaj si realizind astfel un intreg nou, continuu Aceasta a permis artistului modern, de exemplu, sa scindeze o fata si sa contopeasca o parte din ea cu fundalul iluminind obiectele dintr-o anumita directie, artistii ajunsesera sa arunce umbre de-a curmezisul lor, subimpartindu-le in sectiuni fara prea multa justificare organica Ducind si mai departe procedeul, Braque a realizat un corp de femeie din doua — o femeie neagra din profil si o femeie de culoare deschisa in vedere frontala (fig 233 b) Ce ne apare veridic? Ne-am indepartat mult de parerea preconceputa ca numai copiile mecanic fidele sint conforme naturii intelegem acum ca intreaga gama, infinit de variata, a stilurilor reprezentationale este acceptabila, nu numai pentru cei care impartasesc acea atitudine ce a generat-o, ci si pentru aceia dintre noi care se pot adapta la ea Totusi simpla toleranta fata de diferitele cai ce duc spre aceeasi tinta nu este de ajuns Trebuie sa mergem mai departe, intelegind ca asa cum oamenii propriei noastre culturi si epoci percep o anumita maniera reprezentationala ca fiind veridica, chiar daca ea poate sa nu para de loc veridica adeptilor unui alt demers, tot astfel adeptii celorlalte demersuri gasesc ca modul lor preferat de reprezentare este nu numai acceptabil, dar si absolut veridic Cele de mai sus ar fi greu de crezut daca n-am avea documente care sa le confirme Ne-au parvenit povestiri despre statui sau picturi atit de veridice incit amageau oameni si animale, create in perioade ale artei grecesti si chinezesti al caror stil nu ne-ar mai putea in nici un caz face sa credem ca ne aflam in fata realitatii si nu a unor imagini artificiale Nu stim exact cum aratau picturile lui Zeuxis, dar avem motive sa ne indoim ca strugurii pictati de el faceau intr-adevar vrabiile sa-i ia drept reali si sa-i ciuguleasca Este mai probabil ca aceste relatari exprima experienta vizuala a privitorilor contemporani, pentru care picturile erau foarte veridice Boccaccio ne spune in Decameronul ca pictorul Giotto "fu inzestrat de la natura c-o minte asa de iscusita, incit din cite lucruri a zamislit natura nici unul n-a ramas nezugravit de dinsul cu peana, cu condeiul ori cu penelul, asa de aidoma cu modelul in sine, incit nu-ti vine a zice ca seamana cu el, ci mai degraba ai fi indemnat sa zici ca e modelul insusi; ba chiar intr-asa masura seamana, incit de multe ori in cele zugravite de el vederea noastra s-a inselat si-a luat drept lucru aievea ceva ce nu era decit pictat pe pinza " * imaginile foarte stilizate ale lui Giotto nu prea i-ar fi putut insela pe contemporani daca ei le-ar fi judecat veridicitatea in comparatie directa cu lumea din jur Alaturi de operele precursorilor sai imediati insa, modul in care Giotto reda gesturile expresive, adincimea, volumul si ambianta putea intr-adevar fi considerat ca foarte veridic, si tocmai aceasta deviere de la normele curente ale reprezentarii picturale dadea nastere acelui efect uimitor asupra contemporanilor lui Giotto Principiul nivelului de adaptare, introdus in psihologie de Harry Helson, ne spune ca un stimul dat nu este judecat dupa calitatile sale absolute, ci in raport cu nivelul-norma stabilit in mintea noastra in cazul reprezentarii picturale acest nivel-norma pare sa se nasca nu direct din perceperea lumii fizice in sine, ci din stilul picturilor cunoscute de privitor Reactiile la fotografie si la filmul cinematografic au aratat ca progresul pe calea veridicitatii picturale genereaza iluzia vietii insesi Primele filme, proiectate in jurul anului 1890, erau atit de primitive sub raport tehnic incit astazi ele ne dau doar o slaba iluzie a realitatii, dar simpla adaugire a miscarii la imaginea in alb si negru era de ajuns ca sa-i faca pe primii spectatori sa strige de teama atunci cind trenul se napustea direct spre ei Destul de curios, introducerea culorii n-a produs decit un foarte mic efect suplimentar, dar rezonanta spatiala a sunetului a sporit considerabil, o perioada de timp, adincimea vizuala si volumul imaginii iar primele holograme, care adaugau imaginii fixe efectul puternic al paralaxei miscarii, erau atit de izbitor reale incit absenta miscarii vii facea ca persoana reprezentata sa arate ca un cadavru iluziile propriu-zise sint, desigur, rare, dar ele constituie manifestarea extrema si cea mai tangibila a faptului ca, de regula, intr-un context cultural dat stilul obisnuit al reprezentarii picturale nu e de loc perceput ca atare — imaginea apare pur si simplu ca o reproducere fidela a obiectului insusi in cultura noastra, afirmatia este valabila pentru lucrarile "realiste"; ele arata "chiar ca natura" pentru multe persoane care nu sesizeaza stilul lor specific si foarte complicat Totusi acest "nivel al realitatii artistice" se poate deplasa foarte rapid Astazi cu greu ne putem inchipui ca doar cu un secol in urma picturile lui Cezanne si Renoir erau respinse nu numai din cauza stilului lor neobisnuit, dar si pentru ca ele intr-adevar pareau suparator de nereale Nu era vorba de deosebiri de gust sau apreciere, ci de o percepere diferita Strabunii nostrii vedeau pe pinzele acelea pete incoerente de culoare pe care noi nu le mai putem percepe, si isi intemeiau judecata pe cele vazute Aceia dintre noi care s-au obisnuit cu arta secolului nostru constata ca este tot mai greu sa inteleaga de ce "omul de pe strada" respinge abaterile de la reprezentarea realista existente in opera lui Picasso, Braque sau Klee in portretul facut de Picasso unei scolarite vedem vioiciunea inerenta tineretii, sfiosenia feciorelnica a chipului, parul pieptanat cu ingrijire, tirania apasatoare a cartii masive Formele geometrice * BOCCACCi, Decameronul, trad E Boeriu, E P L , 1966 intens colorate si extravagant suprapuse nu dauneaza in nici un fel subiectului, ci ii sustin expresia atit de maiestrit incit nu le mai percepem ca simple forme: ele se mistuie realizind reprezentarea De fapt se poate afirma ca toate operele de arta reusite, oricit ar fi de stilizate si oricit s-ar indeparta de corectitudinea mecanica, redau in intregime calitatile naturale ale obiectelor pe care le infatiseaza Pictura lui Picasso nu numai ca reprezinta o scolarita, ea este o scolarita "intotdeauna tintesc la asemanare", spunea Picasso in 1966, explicind ca artistul trebuie sa observe natura, dar sa n-o confunde cu pictura "Ea nu poate fi transpusa in pictura decit prin intermediul semnelor" Picasso - Scolarita (1919) Daca vedem formele in locul subiectului, atunci probabil ceva nu este in ordine cu pictura respectiva Sau se poate ca privitorul sa o perceapa de la un nivel de adaptare nepotrivit (De fapt, "omul de pe strada" este adesea fixat la un nivel stilistic stabilit de artistii secolului al XVii-lea ) E la fel de adevarat ca in ilustratiile exemplificatoare din tratatele de antropologie ori biologie, un stil diferit, eventual clasicismul liniar al scolii lui ingres, se afla la locul lui; o pictura de Matisse, perceputa ca si cum menirea ei ar fi sa ilustreze un asemenea tratat, isi va dezvalui cu siguranta figurile si nu subiectul Cit despre artistii insisi, nu prea par a exista indoieli ca ei vad in operele lor intruchiparea obiectelor infatisate Sculptorul Jacques Lipchitz ne povesteste cum admira un tablou al lui Juan Gris aflat inca pe sevalet Era acel fel de lucrare cubista in care multi profani descopera chiar si azi doar o simpla ingramadire de forme abstracte Lipchitz a exclamat: "E foarte frumos! Nu mai adauga nimic! Este complet " La care Gris, infuriindu-se, a ripostat: "Complet? Nu vezi ca n-am terminat mustata?" Pentru el pictura continea chipul unui om atit de vadit incit se astepta ca oricine sa-i vada imediat toate amanuntele Afirmatiile artistilor ne arata clar ca ei concep "stilul" doar ca un mijloc de a da imaginii un caracter real "Originalitatea" este fructul necautat si neobservat al incercarii reusite a unui artist talentat de a fi sincer si onest, de a patrunde pina la originile, pina la radacinile celor pe care le vede Cautarea premeditata a unui stil personal dauneaza inevitabil validitatii lucrarii, caci ea introduce un element arbitrar intr-un proces ce poate fi condus doar de necesitate Picasso a spus cindva: "Totdeauna sa tinzi spre perfectiune De exemplu, incearca sa desenezi un cerc perfect; intrucit nu poti desena un cerc perfect, viciul involuntar iti va dezvalui personalitatea Dar daca vrei sa-ti dezvalui personalitatea desenind un cerc imperfect — cercul tau — vei strica totul " O anumita neintelegere trebuie evitata Cind afirm ca intr-o opera reusita percepem subiectul si nu figurile, par a sugera ca forma nu conteaza Nimic n-ar putea fi mai strain de gindul meu De fapt, acelasi lucru se poate spune despre arta "abstracta" sau nonmimetica Este foarte important daca intr-o pictura "abstracta'' vedem o simpla combinatie de figuri, adica de obiecte vizuale ce pot fi deplin definite prin suprafata lor, prin contur, culoare, pozitie etc sau, dimpotriva, actiunea organizata a unei forte vizuale expresive in al doilea caz figurile dispar in acest joc dinamic, si tocmai acest joc dinamic reda intelesul lucrarii Coloanele bulbucate si contorsionate, ornamentele extravagante ale unei fatade in stil baroc lasa in urma geometria figurilor respective si substanta materiala a pietrei, compozitia arhitecturala in ansamblu transfigurindu-se intr-o simfonie de miscare Tot astfel, intr-o opera figurativa de pictura sau sculptura figurile realizate de artist, ca si pasta, metalul sau lemnul lucrarii, se transforma in actiune vizuala care da viata subiectului Forma buna nu se vede Forma ca inventie Multe dintre exemplele noastre ne-au permis, cred, sa ilustram ceea ce sugeram mai sus in prezentul capitol, si anume ca plasmuirea de imagini, artistice sau de alt fel, nu incepe de la proiectia optica a obiectului reprezentat, ci este un echivalent, redat printr-un anumit mediu, a celor observate la obiect Forma vizuala poate fi evocata de cele vazute, dar nu poate fi preluata direct de acolo Se stie ca mastile mortuare si mulajele de ghips dupa oameni reali, care sint mecanic veridice, au adesea o natura pur materiala si sint de regula inutile atunci cind dorim sa interpretam pe baza lor caracterul, prin intermediul aspectului vizual Ele sint in esenta fara figura si, ca atare nu vor servi drept conformatie Orice incepator, desenind dupa model, descopera ca figurile pe care se asteapta sa le gaseasca privind atent la o fata, un umar sau un picior, nu sint realmente acolo Aceeasi problema parte sa fi generat dramaticul conflict pe care Alberto Giacometti n-a putut niciodata sa-1 depaseasca El a inceput in 1921, cind artisul, voind sa reprezinte un corp omenesc, a constatat ca tout m'echappait, la tete du modele devant moi devenait comme un nuage, vague et illimite — "totul imi scapa, capul modelului din fata mea devenea ca un nor, vag si nelimitat" Artistul a incercat sa reprezinte aceasta inaccesibilitate a modelului in suprafetele vagi ale corpurilor sculptate si pictate de el, insistind totodata in cautarea figurilor care, credea el, trebuia sa existe obiectiv in acele capete si trupuri omenesti Alberto- Giacometti - Tete-noire (1960) incercarea de a gasi o forma figurativa in model, era sortita esecului deoarece orice forma trebuie sa derive din tehnica specifica din care se executa imaginea Actul elementar de a trasa conturul unui obiect in aer, pe nisip, pe o piatra sau pe o foaie de hirtie inseamna reducerea obiectului la conturul sau, care nu exista ca linie in natura Aceasta transpunere este o izbinda foarte elementara a mintii — exista indicatii ca copiii mici si maimutele recunosc imaginile de contur ale obiectelor familiare in mod aproape spontan Dar a sesiza asemanarea structurala dintre un obiect si o reprezentare a lui este totusi un remarcabil act de abstractizare Fiecare tehnica artistica prescrie felul in care se redau cel mai bine trasaturile unui obiect Bunaoara, un obiect rotund poate fi reprezentat cu creionul ca o linie circulara Un penel, care lasa dire mai mari, poate produce un echivalent al aceluiasi obiect sub forma unei pete circulare de vopsea Daca folosim argila sau piatra, echivalentul optim al rotunjimii este o sfera Un dansator va realiza aceasta alergind in cerc, invirtindu-se in jurul axei proprii sau formind, impreuna cu alti dansatori, o configuratie circulara Daca tehnica respectiva nu permite obtinerea unei forme curbe, rotunjimea poate fi exprimata si prin rectiliniaritate Figura 108 prezinta un sarpe urmarind o broasca, asa cum sint infatisate aceste vietuitoare pe o impletitura de nuiele lucrata de indienii din Guyana O figura poate exprima optim rotunjimea intr-o anumita tehnica, dar nu si in alta Cercul sau discul pot fi solutia perfecta intr-o imagine plana in sculptura insa, care este tridimensionala, cercul si discul imbina rotunjimea cu planitatea, si astfel sint solutii imperfecte Un mar lucrat in alb si negru devine ,,incolor" daca e transferat dintr-o litografie monocroma intr-o pictura in ulei intr-un tablou de Degas o dansatoare imobila reprezinta adecvat o dansatoare in miscare Dar intr-un film, sau pe scena, o dansatoare imobila n-ar mai reprezenta miscarea, ci intepeneala Figura 108 Forma este determinata nu numai de proprietatile fizice ale materialului ci si de stilul de reprezentare al unei culturi sau al unui artist O pata de culoare poate infatisa un cap de om in lumea esentialmente bidimensionala a lui Matisse dar aceeasi pata ne-ar parea plata si nu rotunda intr-una din picturile marcat tridimensionale ale lui Caravaggio intr-o statuie cubista de Lipchitz un cub poate fi capul, dar acelasi cub ar fi doar un bloc de materie anorganica intr-o lucrare de Rodin in figura 109 avem desenul lui Picasso Sfirsitul unui monstru Figura 109 PABLO PiCASSO, Sfirsitul unui monstru (1937), colectia Roland Penrose, Londra Felul in care e desenat capul monstrului serveste, in alte opere ale aceluiasi artist, pentru a reprezenta forme nealterate, nemonstruoase (vezi taurul din fig 106) Nu este nici un paradox aici O imagine care produce un monstru intr-o pictura relativ realista poate reprezenta o anatomie "corecta" intr-o lucrare unde acelasi fel de deformare este aplicat peste tot Asemenea transpuneri ale infatisarii obiectelor fizice in forme adecvate unor anumite tehnici nu sint conventii ezoterice nascocite de artisti Ele sint curent folosite pretutindeni in jurul nostru Modelele la scara, desenele liniare de pe tabla neagra, hartile rutiere — toate deviaza pronuntat de la obiectele reprezentate Noi descoperim usor si acceptam faptul ca pe hirtie un obiect vizual poate reprezenta un lucru foarte diferit din natura, cu conditia ca el sa ne fie infatisat in echivalentul structural adecvat tehnicii respective in capitolul urmator voi demonstra logica infailibila si consecventa copiilor in aceasta privinta Explicatia psihologica a acestui fenomen frapant este, mai intii, aceea ca in perceptia si gindirea umana asemanarea se bazeaza nu pe identitatea partilor, ci pe corespondenta trasaturilor structurale esentiale si, in al doilea rind, ca orice om fara prejudecati intelege spontan un obiect dat, in functie de legile contextului respectiv Ne trebuie foarte mult "rafinament" pentru a ajunge sa consideram ca reprezentarea nu este doar o imitatie a obiectului, ci si a ambiantei lui, astfel incit ne asteptam ca un tablou sa arate nu ca un tablou, ci ca un spatiu, iar o statuie — nu ca o bucata de piatra, ci ca un corp viu, din carne si oase Acest concept de reprezentare mai putin inteligent, departe de a fi inerent omului, constituie un produs tirziu al culturii in care s-a intimplat sa vietuim un timp Atunci cind intram intr-un muzeu si privim formele date capului omenesc de catre sculptori din diferite epoci si culturi, intelegem ca acelasi prototip simplu poate fi reflectat intr-o infinitate de reprezentari la fel de valide Capul se poate compune din citeva figuri generale, sau din numeroase altele mai mici; ele pot fi plate sau curbe, unghiulare sau voluminoase, net separate sau contopite Ele se pot naste din cuburi sau sfere, din elipsoizi sau paraboloizi; ele pot contine cavitati adinci sau mici scobituri Fiecare isi are rostul sau si fiecare isi spune mesajul Aceasta capacitate de a inventa o configuratie izbitoare, mai ales atunci cind se aplica unor forme familiare ca mina ori capul, este calificata drept imaginatie artistica imaginatia nu inseamna nicidecum in primul rind inventia de noi subiecte, si nici macar producerea unor figuri noi imaginatia artistica poate fi mai exact definita drept gasirea de forme noi pentru continutul vechi sau, daca renuntam la dihotomia convenabila dintre forma si continut, drept o conceptie proaspata despre un subiect vechi inventia de lucruri sau situatii noi este valoroasa doar in masura in care acestea servesc la interpretarea unei teme vechi — adica universale — din experienta umana Exista mai multa imaginatie in felul cum zugraveste Titian o mina decit in sute de cosmaruri suprarealiste pictate intr-o maniera plata, conventionala imaginatia vizuala este un dar universal al mintii omenesti, un dar care la omul obisnuit se manifesta de la o virsta frageda Atunci cind copiii incep sa experimenteze cu forme si culori, ei se gasesc in fata sarcinii de a inventa un mod de reprezentare, intr-o tehnica anumita, a obiectelor cunoscute de ei Uneori sint ajutati de cele vazute la altii, dar de regula actioneaza singuri Numeroasele solutii originale pe care le gasesc sint cu atit mai remarcabile cu cit subiectul este foarte elementar Figura 110 arata reprezentari ale corpului omenesc reproduse dupa desene facute de copii in diferite stadii de dezvoltare Desigur, acesti copii nu incercau sa fie originali Si totusi stradania de a pune pe hirtie ceea ce vedeau ii facea sa descopere o noua formula vizuala pentru un subiect vechi Fiecare dintre aceste desene, care ar putea fi usor insutite, respecta conceptul vizual de baza al corpului omenesc — dovada fiind faptul ca privitorul il intelege — si ne ofera totodata o interpretare ce-l diferentiaza de celelalte Figura 110 Este evident ca obiectul insusi impune doar un minimum de trasaturi structurale, solicitind astfel "imaginatia" in sensul literal al cuvintului, adica acea activitate prin care lucrurile devin imagini Daca examinam desenele mai indeaproape, gasim ample variatii in privinta multor factori formali Diferentele pronuntate de marime absoluta nu apar in figura 110 Marimea relativa a partilor, cea a capului in comparatie cu restul corpului, variaza considerabil Apar multe solutii diferite pentru subimpartirea corpului Variaza nu numai numarul partilor, ci si amplasarea contururilor Unele desene prezinta numeroase detalii si diferentieri, altele au doar putine Pentru reprezentarea aceluiasi obiect se recurge la forme rotunde si forme unghiulare, dungi subtiri si mase solide, juxtapuneri si suprapuneri Mai mult, simpla enumerare a deosebirilor geometrice nu releva suficient individualitatea vadita in aspectul general al acestor desene Unele figuri par stabile si rationale, altele sint angajate in actiuni nesabuite Exista aici imagini rafinate si imagini grosiere, imagini simple si altele de o subtila complexitate, imagini durdulii si firave Fiecare dintre ele exprima un mod de viata, un mod de a fi o fiinta umana Diferentele se datoresc partial stadiului de dezvoltare, partial caracterului fiecarui copil si partial scopului urmarit prin desen impreuna, aceste desene demonstreaza abundenta resurselor de imaginatie picturala existente in fiecare copil obisnuit, pina cind lipsa de incurajare, instruirea nepotrivita si un mediu nefavorabil le anihileaza la toti, cu exceptia citorva norocosi O solutie artistica reusita este atit de frapanta incit ne apare ca singura realizare posibila a subiectului Pentru a putea aprecia cum se cuvine rolul imaginatiei, trebuie sa comparam mai multe redari diferite ale aceleiasi teme Foarte rar se intilnesc descrieri sistematice ale diferitelor moduri in care se poate reprezenta un subiect anumit Gasim un exemplu bun in analiza facuta-de Lucien Rudrauf Bunavestirilor ca "variatii pe o tema plastica" El arata cit de diferit a fost interpretata aceasta celebra intilnire, in functie de acel moment al episodului pe care l-a ales artistul, cum repartizeaza imaginatia acestuia functiile activa si pasiva, dominatia si supunerea etc Studiile istorice, care urmaresc o tema de-a lungul citorva epoci, sint mai frecvente Printre altele ele ne arata cum uneori artistul gaseste o imagine ce intruchipeaza un subiect esential cu o forta irezistibila Aceeasi naratiune, aceeasi compozitie sau aceeasi postura traieste apoi timp de secole ca o contributie nepieritoare la modul omului de a-si reprezenta lumea din jur Niveluri de abstractizare O dimensiune in care artistul isi poate exercita libertatea este gradul de abstractizare la care recurge in redarea subiectului El poate copia infatisarea lumii materiale cu fidelitatea meticuloasa a tehnicii "trompe l'oeil" sau, ca Mondrian si Kandinsky, poate utiliza figuri total nonmimetice, care reflecta experienta umana prin expresii vizuale si relatii spatiale pure Pe tarimul reprezentarilor, multe stiluri picturale se limizeata la redarea obiectelor din natura cu un minimum de trasaturi structurale Aceasta maniera foarte abstracta predomina in stadiile de inceput ale dezvoltarii artei, adica in lucrarile copiilor si "primitivilor", dar si in anumite aspecte ale stilului bizantin de arta crestina, in arta moderna occidentala si in productiile artistice ale schizofrenicilor Asocierea poate parea ciudata, dar daca admitem ca asemanarea de forma tradeaza o anumita asemanare a starii mintale, va trebui sa facem generalizari indraznete imaginile ce rezulta din limitarea reprezentarii doar la citeva trasaturi ale obiectului sint adesea simple, regulate si simetrice La prima vedere nu pare sa existe vreun motiv puternic pentru aceasta Omisiunile pot face figura mai complicata Teoreticienii secolului trecut, inclinati sa gaseasca sursa tuturor proprietatilor imaginii in aspectele observate in natura, au incercat sa explice aceasta tendinta aratind ca realitatea contine figuri regulate pe care omul, chipurile, le-ar fi imitat — discul solar, alcatuirea simetrica al plantelor, a animalelor si a oamenilor insisi Ca un exemplu extrem, Wilhelm Worringer citeaza cazul unui antropolog care si-a propus sa dovedeasca cu ajutorul instantaneelor fotografice ca figura crucii s-a nascut din configuratia unui stol de berze in zbor Evident, demersul nu este prea satisfacator, el neputindu-ne explica de ce omul ar fi ales perceptele de forma regulata dintr-un numar cu mult mai mare de forme neregulate Uneori forma simpla a unei imagini se poate datora in parte tehnicii de executie — de exemplu, in cazul impletiturilor din nuiele — dar aceasta observatie nu ne poate conduce la nici un principiu cu valabilitate generala Mai plauzibil, putem observa ca atunci cind in anumite imprejurari intelectul scapa de loialitatea sa obisnuita fata de complexitatile naturii, el organizeaza figurile potrivit acelor tendinte ce se manifesta in propria sa functionare Avem multe dovezi ca tendinta principala ce actioneaza este aici cea catre maximum de simplitate structurala, adica spre figura cea mai regulata, mai simetrica si mai conforma regulilor geometriei ce se poate realiza in situatia respectiva Trebuie notat ca desi in cazurile de mai sus trasaturile reprezentationale nascute din lumea fizica sint putine, artistul poate totusi sa dezvolte aceste trasaturi intr-un joc complicat de figuri, care ar putea fi definite drept geometrice, ornamentale, formaliste, stilizate, schematice sau simbolice Ca un prim pas spre intelegerea unor asemenea stiluri foarte abstracte, remarcam ca in anumite conditii culturale o arta mai realista n-ar sluji mai bine scopului urmarit de artist ci, dimpotriva, i-ar dauna imaginile primitive, de exemplu, nu apar nici dintr-o curiozitate degajata pentru infatisarea lumii, nici din reactia "creatoare" ca atare Ele nu sint menite sa genereze iluzii placute Arta primitiva este un instrument practic pentru treburile importante ale vietii de fiecare zi; ea intruchipeaza anumite forte supraomenesti, care pot astfel deveni parteneri in cadrul unor actiuni concrete Ea inlocuieste obiecte reale, animale sau oameni, preluind astfel functia lor de a aduce tot felul de servicii Ea inregistreaza si transmite informatii Ea permite exercitarea unor "influente magice" asupra fapturilor si obiectelor absente in toate aceste operatii conteaza nu existenta materiala a lucrurilor, ci efectele pe care le produc sau le suporta acestea Stiintele moderne despre natura ne-au obisnuit sa credem ca multe dintre aceste efecte sint fenomene fizice care oglindesc compozitia si comportamentul materiei Aceasta opinie este de origine relativ recenta si se deosebeste mult de o idee mai simpla ce si-a gasit expresia cea mai pura in stiinta primitiva Noi credem ca hrana este necesara deoarece ea contine anumite substante fizice pe care corpul nostru le absoarbe si le foloseste Pentru primitivi, hrana este purtatoarea unor forte imateriale a caror virtute vitalizatoare se transmite celui care o maninca Bolile nu sint provocate de actiunea fizica a microbilor sau toxinelor, ci de catre un "fluid" distructiv emanat de anumite puteri ostile Rezulta asadar ca pentru primitiv infatisarea si comportamentul specific al lucrurilor din natura, de la care noi obtinem informatii despre efectele fizice probabile, sint tot atit de putin legate de functia respectivelor lucruri ca forma si culoarea unei carti de cuprinsul ei Astfel, de exemplu, atunci cind reprezinta animale primitivul se limiteaza la enumerarea unor trasaturi ca membrele si organele, folosind forme si imagini nete, geometrice, pentru a le identifica cit mai exact cu putinta specia, functia, importanta si relatiile reciproce El poate folosi, de asemenea, mijloace picturale pentru a exprima calitati "fizionomice" cum sint ferocitatea sau atitudinea prietenoasa a animalului Detaliile realiste ar ascunde in loc sa lamureasca aceste caracteristici importante (Gasim principii similare de reprezentare in propria noastra cultura, la ilustratiile tratatelor medicale scrise inainte de aparitia stiintelor naturale moderne ) Stadiile initiale de dezvoltare genereaza figuri foarte abstractizate, deoarece contactul strins cu complexitatile lumii fizice nu este, sau nu este inca, relevant pentru activitatea picturala E imposibil insa, sa rasturnam aceasta afirmatie si sa presupunem ca figurile foarte abstracte sint totdeauna fructul unui stadiu inferior de evolutie mintala Oamenii creeaza adesea imagini elementare nu pentru ca mai au mult de progresat, ci pentru ca au regresat mult Putem gasi un exemplu in arta bizantina, care constituie un regres de la cel mai realist stil de reprezentare pe care il cunoscuse lumea Arta a ajuns in slujba unei stari de spirit care, in manifestarile ei extereme, condamna insasi folosirea imaginilor Viata paminteasca era privita doar ca o pregatire pentru cea din ceruri Trupul material era o sursa de pacate si suferinte Astfel arta vizuala, in loc sa proclame frumusetea si importanta existentei fizice, folosea corpul ca un simbol vizual al spiritului Eliminind volumul si adincimea, simplificind culoarea, postura, gesturile si expresia, ea a reusit sa dematerializeze omul si lumea Simetria compozitiei reprezenta stabilitatea ordinii ierarhice creata de biserica Eliminind tot ce era intimplator si efemer, gesturile si posturile elementare subliniau o valabilitate vesnica, iar formele simple, directe, exprimau disciplina stricta a unei credinte ascetice Arta propriului nostru veac ne ofera un alt exemplu frapant de abstractizare extrema obtinuta prin regres La fel ca arta bizantina, ea a renuntat la iluzionismul iscusit al predecesorilor Aici putem gasi o anumita motivare psihologica a pozitiei schimbate a artistului Mestesugarul ce implinise o anumita nevoie in domeniul conducerii si religiei a fost treptat impins in afara acestor cercuri si transformat intr-un producator de obiecte de lux excedentare, care sint pastrate in muzee sau folosite pentru a demonstra bogatia si gustul rafinat al celor instariti si privilegiati Aceasta excludere din mecanismul economic al cererii si ofertei tinde sa-1 transforme pe artist intr-un observator egocentric O asemenea desprindere de agitatia cetatii isi are avantajele si neajunsurile ei Este pozitiv faptul ca spectatorul poate sta deoparte si poate astfel vedea mai bine si mai independent La o anumita distanta, angajarea personala isi pierde insemnatatea, detaliul intimplator dispare si esenta isi dezvaluie larg forma Artistul detasat, ca si savantul, renunta la aspectul individual, apropiindu-se mai direct de calitatile fundamentale Sesizarea nemijlocita a esentelor pure, pentru care Schopenhauer lauda muzica, vazind in ea cea mai inalta dintre arte, este urmarita prin caracterul abstract al celor mai bune realizari din pictura si sculptura moderna Forma pura tinteste mai direct la mecanismul ascuns al naturii, pe care stilurile mai realiste il reprezinta indirect prin manifestarile lui in obiectele si fenomenele materiale Mesajul concentrat al acestor abstractizari ramine valabil atita timp cit el isi pastreaza acea atractie senzoriala ce deosebeste intre ele opera de arta si graficul stiintific Pe de alta parte, un grad inalt de abstractizare risca sa duca la o desprindere de bogatia existentei reale Marile lucrari de arta si stiinta au evitat totdeauna acest neajuns; ele au cuprins intregul tarim al experientei umane, aplicind formele si principiile cele mai generale unei foarte largi game de fenomene Sa ne gindim doar la enorma varietate a creaturilor pe care un Giotto, un Rembrandt sau un Picasso le subordoneaza principiilor generale care determina conceptia sa despre viata si, implicit stilul sau Cind se pierde contactul cu gama completa a experientei omenesti, ceea ce rezulta nu mai este arta, ci doar un joc formalist cu imagini sau concepte goale Cazuri extreme ale acestei primejdii pot fi studiate in anumite tipuri de arta schizofrenica, in care scheme ornamentale geometrice sint elaborate cit mai precis si ingrijit o permite starea de dezorganizare a mintii autorului Exemple frapante gasim in desenele facute de dansatorul Nijinsky in anii cind s-a aflat intrun ospiciu Daca examinam starea mintala respectiva, gasim o inghetare a sentimentelor si pasiunilor, ca si o retragere din realitate Schizofrenicul pare a fi inchis intr-o carcasa de sticla Viata din jurul lui pare un spectacol strain, adesea amenintator, ce se joaca pe o scena — spectacol care poate fi urmarit, dar care nu permite relatii reciproce intelectul in izolare tese cosmologii fantastice, sisteme de idei, viziuni, proiecte grandioase Cum sursele senzoriale ale formelor, si intelesurilor din natura sint blocate, iar pasiunile vitale sau atrofiat, organizarea formala ramine, ca sa zicem asa, nemodulata Tendinta catre forme simple actioneaza nestinjenita in vid Produsul este ordinea ca atare, cu foarte putina viata asupra careia sa se exercite Resturi de gindire si experienta sint organizate nu potrivit cu interactiunea lor semnificativa din realitate, ci dupa asemanari si simetrii pur formale Se construiesc scheme in jurul unor "calambururi" vizuale, prin contopirea unor continuturi eterogene pe temeiul asemanarii exterioare in citeva dintre ultimele picturi ale lui Van Gogh, forma pura copleseste natura obiectelor infatisate Mintea puternic tulburata a artistului transforma lumea intr-o tesatura de flacari, astfel incit copacii nu mai sint copaci, iar casele si taranii devin trasaturi caligrafice de penel in loc sa se cufunde in continut, forma se interpune intre privitor si subiectul lucrarii Vaslav Nijinsky - Bows und Segments Lines (1918 -1919) Un exemplu de arta schizoida este Dansul lebedelor-papusi (figura 111), unul din multele tablouri executate in pastel de catre Friedrich Schroder, care se numea pe sine "Steaua solara" Figura 111 PRDEDRiCH SCHRoDER-SONNENSTERN, Dansul de moarte al lebedel-papusi, pastel, colectia Stegfrted Poppe, Hamburg Dupa ce si-a petrecut o mare parte a vietii in inchisori si in azile de nebuni, acest, vagabond alcoolic, vraci si sef al unei secte religioase, a inceput sa picteze sistematic cind avea 57 de ani Gasim aici, izbitoare, toate trasaturile artei practicate de nebuni O schema ornamentala cu simetrie rigida este plasata pe un peisaj redus ca adincime Figurile din natura, golite de complexitatea si imperfectiunea lor organica, au regularitatea lina a unei unde purtatoare nemodulate Smulse din contextul lor natural, membre si trunchiuri de oameni si de animale se combina fara restrictii dupa afinitati pur formale: bratele au capete de pasari in loc de miini, iar gituri de lebeda cresc devenind fese omenesti Nu intimplator, trasaturi formaliste similare se gasesc in mizgalelile masinale ale persoanelor care gindesc "in gol" sau care se concentreaza asupra vreunei idei in timp ce simtul lor de organizare vizuala, nedirijat de o idee calauzitoare sau de experienta, le conduce ochiul si mina Figuri geometrice se nasc una din alta, imbinindu-se uneori in ansambluri bine structurate, dar alcatuind cel mai adesea aglomerari intimplatoare de elemente (figura 112) Figura 112 in sfirsit, exista o relatie semnificativa intre formalism si ornamentatie Vorbind despre ornamentatie ne gindim in primul rind la forme vizuale subordonate unui intreg mai amplu, pe care il completeaza, il caracterizeaza sau il reimbogatesc Astfel sceptrul, coroana ori roba servesc ca ornamente regale sau judecatoresti, iar incrustatiile in lemn sau labele de leu imbogatesc aspectul mobilelor traditionale in al doilea rind, numim un motiv ornamental atunci cind el este organizat pe baza unui principiu formal simplu in operele de arta asemenea trasaturi ornamentale sint folosite cu prudenta Simetria stricta, de exemplu, este tot atit de rara in pictura si sculptura pe cit e de frecventa in artele decorative si aplicate, ca arhitectura ori ceramica Figura 113 reda in linii mari conturul unui peisaj de Ferdinand Hodler, reprezentind munti ce se reflecta intr-un lac Compozitia de baza este absolut simetrica de-a lungul unei axe orizontale si aproape simetrica fata de verticala centrala Transformind natura in ornament, artistul a obtinut o preponderenta rece, deprimanta a ordinii William Hogarth sesizase acest pericol cind a scris: "Se poate crede ca cele mai multe dintre efectele frumoase se nasc din simetria partilor obiectului, care este frumoasa: sint insa profund convins ca aceasta idee predominanta se va dovedi curind total sau aproape total nefondata " El afirma ca o regula permanenta a compozitiei picturale este evitarea regularitatii De fapt, chiar si in opere in care o simetrie generala se potriveste temei, severitatea ei este totdeauna atenuata de abateri invioratoare Simetria stricta si repetitia sint deseori folosite pentru efecte comice Actiuni organizate simetric putem intilni pe scena, in comedii Ca exemplu din literatura, vom cita scena plina de umor cu care incepe romanul lui Flaubert Bouvard si Pecuchel Doi barbati avind aceeasi profesie se indreapta in aceeasi clipa spre aceeasi banca dintr-un parc, venind din directii opuse, si, asezindu-se, descopera ca amindoi au obiceiul de a-si scrie numele in interiorul palariei Folosirea genurilor, repetarea situatiilor, manierismele persistente din comportamentul unui personaj, toate sint procedee "ornamentale" curente in comedii deoarece ele dezvaluie ordinea mecanica — cu alte cuvinte, lipsa de viata — din existenta", adica exact ceea ce Henri Bergson a definit ca fiind functia umorului Figura 113 Ferdinand Hodler - Silvarplarasee (1907) Daca privim un motiv ornamental ca si cum ar fi o opera de arta, unilateralitatea continutului si formei il va face sa ne para gol si stupid Daca, pe de alta parte, o opera de arta este folosita in scopuri decorative, ea isi va depasi menirea si va tulbura unitatea intregului pe care urma sa-l slujeasca Abstractiunile tirzii ale lui Mondrian, desi compuse din citeva trasaturi formale elementare, nu sint in nici un caz ornamente Ornamentul asa cum il putem defini acum, ne prezinta o ordine facila, nestinjenita de vicisitudinile vietii O asemenea definitie este deplin justificata cind imaginea nu reprezinta un intreg independent, ci doar o componenta a unui context mai larg, in care o armonie simpla este la locul ei Modelele de pe tapete sau de pe materialele de rochie satisfac o asemenea cerinta limitata Creatia arhitecturala s-a bazat atit de insistent pe simetrie in toate culturile deoarece cladirile sint un element de ordine si stabilitate in mijlocul existentei umane, care se caracterizeaza prin lupta, intimplare, discordie, schimbare si irationalitate Acelasi lucru se poate spune despre bijuterii, ceramica si mobila, dar nu despre operele de arta in sensul mai restrins al cuvintului Mondrian - Broadway Boogie Woogie(1943) Picturile si sculpturile sint mesaje autonome despre natura existentei umane si, ca atare, ele se refera la aceasta existenta in toate aspectele ei esentiale Ornamentul prezentat ca opera de arta devine o utopie, in care nu se cunoaste discordia si tragedia si unde domneste o tihna netulburata O opera de arta dezvaluie interactiuna dintre ordinea esentiala si varietatea irationala de conflicte Nostra res agilur * "izvorul" in opera de arta o schema abstracta organizeaza substanta vizuala astfel incit expresia dorita sa fie transmisa direct ochiului Faptul este probabil cel mai izbitor demonstrat cind analizam mai amanuntit o pictura care la prima vedere nu pare a oferi mai mult decit o platitudine agreabila prezentata intr-un mod naturalist curent "izvorul (La Source), pictat de ingres in 1856, cind avea 75 de ani, reprezinta o fata stind in picioare in pozitie frontala si tinind pe umar un ulcior cu apa (figura 114) La prima vedere gasim in acest tablou calitati ca veridicitate, valoare estetica, simplitate Richard Muther observa ca nudurile lui ingres il fac pe privitor sa uite aproape ca priveste opere de arta "Un artist care era un adevarat zeu pare sa fi creat fapturi omenesti goale " Putem impartasi aceasta traire, intrebindu-ne totodata: cit de naturala este, bunaoara, postura fetei? Daca vedem in personaj o faptura reala, constatam ca ea tine ulciorul in mod foarte artificial Aceasta constatare ne poate surprinde, caci pentru ochi atitudinea fetei este relativ fireasca si simpla in lumea bidimensionala a planului pictural ea ofera o solutie clara si logica Fata, ulciorul si revarsarea apei sint infatisate complet Ele se aliniaza in plan cu un simt absolut "egiptean" al claritatii si al neglijarii unei posturi realiste * Aceasta ne priveste pe noi (in limba latina in original) Figura 114 JEAN AUGUSTE DOMiNiQUE iNGRES, izvorul, 1856, Luvru, Paris Astfel, organizarea esentiala a personajului se dovedeste a nu fi nicidecum o solutie facila E nevoie de imaginatie si de maiestrie pentru a reda cu succes felul in care bratul drept al fetei inconjoara capul Mai mult, amplasarea, forma si functia ulciorului genereaza asociatii semnificative, Corpul ulciorului poate fi vazut ca un echivalent rasturnat al elementului de alaturi — capul fetei Cele doua unitati sint similare ca forma si au, ambele, cite o latura libera, de care se prinde urechea, respectiv toarta, si cite o latura putin acoperita Amindoua sint aplecate spre stinga, si exista o anumita corespondenta intre apa care curge si parul revarsat al fetei Aceasta analogie formala subliniaza geometria ireprosabila a corpului omenesc, dar, indemnind la comparatie, ea de asemenea subliniaza diferentele in contrast cu "fata" goala a ulciorului, trasaturile fetei stabilesc un contact mai marcat cu privitorul in acelasi timp, ulciorul permite curgerea libera a apei, pe cind gura fetei este aproape inchisa Contrastul nu se limiteaza la fata Conotatiile uterine ale ulciorului rimeaza cu corpul, si din nou asemanarea e folosita pentru a sublinia ca, in timp ce vasul lasa sa se reverse apa, zona pelviana a trupului este zavorita Pe scurt, tabloul exploateaza tema feminitatii promise, dar neacordate Ambele aspecte ale acestei teme sint dezvoltate prin inventii formale suplimentare Refuzul fecibrelnic ce reiese din genunchii strins lipiti, din aderenta bratului la cap si din strinsoarea miinilor este contracarat prin deplina dezgolire a trupului O antiteza similara poate fi gasita in postura corpului Forma lui generala indica o axa de simetrie verticala dreapta, dar simetria nu este nicaieri complet realizata cu exceptia fetei, care constituie un mic model de perfectiune desavirsita Bratele, sinii, coapsele, genunchii si picioarele sint doar devieri alternante de la o simetrie potentiala (fig 115) De asemenea, nici verticala nu se realizeaza nicaieri, ea rezultind numai din oblicitatile axelor mai mici, care se compenseaza reciproc Directia se schimba de cel putin cinci ori, la axele capului, pieptului, bazinului, gambelor si picioarelor Aspectul rectiliniar al ansamblului se naste din oscilatia partilor El ne ofera seninatatea vietii, nu a mortii Exista in aceasta miscare unduita a trupului ceva realmente asemanator apei, care lasa in umbra curgerea directa din ulcior Nemiscarea fetei este mai vie decit apa ce se varsa Potentialul este mai puternic decit realul Daca privim acum axele centrale oblice pe care se inalta corpul, observam ca aceste axe sint scurte la extremitati, lungindu-se spre centru Un crescendo al dimensiunilor conduce de la cap, trecind prin piept, spre spatiul alungit al pintecelui si coapselor; la fel stau lucrurile si daca pornim de la picioare, prin gambe, catre centru Aceasta simetrie intre partea de sus si cea de jos este intensificata de un decrescendo al "actiunii" picturale de la extremitati spre centru Atit in portiunea de sus cit si in cea de jos gasim o abundenta de mici unitati si fringeri unghiulare, o ingramadire de detalii si o miscare spre inainte si spre inapoi pe dimensiunea adincimii Aceasta actiune se stinge treptat pe masura ce unitatile se maresc, pina ce, dincolo de "portile" sinilor si genunchilor, toate miscarile marunte inceteaza, iar in centrul planului tacut ramine sanctuarul inchis al organului genital Figura 115 Pe marginea stinga a corpului, de la umar in jos, gasim mici curbe ce duc spre arcul amplu al coapsei, urmate apoi de curbe din ce in ce mai reduse, la gamba, glezna si laba piciorului Acest contur sting contrasteaza puternic cu cel drept, care este aproape o dreapta perpendiculara Verticala este prelungita si sustinuta prin ridicarea bratului drept Acest contur combinat al triunghiului si bratului constituie un bun exemplu de reinterpretare formala a unui subiect, deoarece el este o descoperire, o linie noua, neprevazuta in cadrul conceptului vizual de baza al trupului omenesc Conturul din dreapta exprima verticala ce este doar implicata in zigzagurile axei centrale El reprezinta repausul si este aproape geometric, indeplinind astfel o functie similara celei indeplinita de fata Corpul, deci, se afla intre doua enunturi pure ale principiilor pe care le combina in sine: calmul perfect al conturului drept si actiunea unduita a celui sting Simetria dintre partea de sus si cea de jos, inventata de artist pentru aceasta imagine, nu se naste din structura organica Ea este de asemenea contracarata de conturul general al corpului Personajul se inscrie intr-un triunghi subtire, inclinat, avind in virfuri cotul drept, mina stinga si picioarele Triunghiul creeaza o axa centrala secundara, oblica, care se sprijina labil pe o baza ingusta inclinarea lui constituie un adaos subtil la caracterul viu al corpului, fara sa-i tulbure verticalitatea esentiala El atenueaza partial rigiditatea verticala a conturului drept, acesta fiind interpretat ca o abatere prin inclinare de la axa secundara a triunghiului (comparati cu figura 72 b) in fine, simetria oblica a celor doua coate trebuie si ea notata, caci aici avem un element unghiular foarte important, el dind "sare" unei compozitii ce ar putea suferi de monotonia curbelor gratioase Citeva dintre trasaturile descrise mai sus rezulta pur si simplu din figura obiectiva si alcatuirea corpului omenesc, dar o comparatie intre aceasta pictura si o Venera de Titian, sau David al lui Micelangelo, ne arata cit de putine lucruri au in comun corpurile create de artisti Remarcabila in cazul unui tablou ca izvorul este imprejurarea ca, privindu-l, sesizam efectul artificiilor formale ce il fac sa reprezinte atit de bogat viata, chiar daca nu ne dam seama de aceste artificii in sine Atit de lin se integreaza acestea intr-un ansamblu de mare simplitate generala, atit de organic se naste schema compozitionala din subiect si din mijloacele picturii, incit noi vedem, se pare, natura insasi, minunindu-ne totodata de inteligenta interpretativa pe care o contine informatia vizuala S-ar fi putut parea ca cele spuse contra copierii mecanice a obiectelor materiale si despre interpretarea vizuala a intelesului prin forma abstracta organizata se aplica doar in domeniul artei, caci atunci cind avem de-a face cu imagini menite sa transmita informatii faptice pentru texte stiintifice, dictionare, manuale tehnice etc , precizia mecanica a reprezentarii ar fi o cerinta evidenta Si totusi nu este asa inregistrarea fotografica, metoda cea mai fidela de realizare a unei imagini, n-a inlocuit mestesugul omenesc, si din motive intemeiate Fotografia este, desigur, mai autentica in redarea unei scene de strada, a unui mediu natural, a unei texturi, a unei expresii fugare Ceea ce conteaza in asemenea situatii este inventarul si dispunerea intimplatoare, calitatea de ansamblu si detaliul complet, iar nu precizia formala Cind avem nevoie de imagini destinate unor scopuri tehnice sau stiintifice — bunaoara, ilustratii redind masini, organisme microscopice, operatii chirurgicale — preferinta se indreapta spre desene sau, cel putin, spre fotografii retusate cu mina Motivul este ca fotografiile ne redau obiectul "insusi", comunicindu-ne unele dintre proprietatile lui: conturul caracteristic al unei pasari, culoarea unei substante chimice, numarul stratelor geologice ilustratia medicala trebuie sa distinga intre texturi netezi si texturi rugoase, sa arate marimea si pozitia relativa a organelor, reteaua vaselor sanguine, mecanismul unei articulatii O ilustratie tehnica trebuie sa redea exact proportiile si unghiurile, sa stabileasca concavitatea sau convexitatea unei piese si sa diferentieze intre ele unitatile Proprietati de acest fel sint tot ce trebuie sa stim Reiese de aici nu numai ca e mai buna acea imagine care omite amanuntele inutile, alegind caracteristicile graitoare, dar si ca faptele semnificative trebuie transmise ochiului fara nicio ambiguitate Aceasta se realizeaza cu ajutorul factorilor perceptuali, dintre care citiva sint examinati in prezenta carte: simplitatea figurii, gruparea ordonata, suprapunerea clara, redarea distincta a obiectului si a fondului, folosirea eclerajului si a perspectivei, interpretarea valorilor spatiale Precizia formei este necesara pentru a reda trasaturile vizuale ale unui obiect Desenatorul insarcinat sa realizeze o imagine fidela a unui mecanism de ceas electric sau a unei inimi de broasca trebuie sa inventeze o schema adaptata obiectului, asa cum face si artistul Si intrucit realizarea imaginii inseamna de fapt relevarea trasaturilor importante, nu e surprinzator ca desenatorul trebuie sa sesizeze care sint aceste trasaturi Pentru crearea unei ilustratii utile pot fi necesare cunostinte de ordin biologic, medical si tehnic Aceste cunostinte sugereaza artistului o schema perceptuala adecvata existenta in obiect, pe care el o aplica imaginii Orice reproducere este interpretare vizuala interpretarile unui desenator neavizat, bazindu-se numai pe ceea ce el vede in momentul respectiv, vor fi inselatoare sau prea vagi Desenele stiintifice ale lui Leonardo da Vinci sint cu totul remarcabile tocmai pentru ca el a inteles deplin structura si functionarea celor desenate, reusind totodata sa organizeze, cu maximum de claritate, scheme perceptuale complexe (fig 116) Figura 116 Fragment din caietele de insemnari ale lui LEONARDO DA ViNCi Raportul dintre cunostintele intelectuale si reprezentarea vizuala este adesea gresit inteles Unii teoreticieni considera ca un concept abstract poate fi redat direct intr-o imagine, pe cind altii afirma ca notiunile teoretice nu fac altceva decit sa tulbure realizarea picturala Adevarul pare a fi ca orice abstractiune poate fi transpusa intr-o forma vizuala, devenind astfel parte autentica a unui concept vizual Afirmatia lui Leonardo ca "Gitul are patru miscari, prima fiind ridicarea si a doua coborirea fetei, a treia — intoarcerea spre dreapta sau spre stinga, iar a patra — aplecarea capului in dreapta ori la stinga" nu implica in sine o anumita imagine Ea se bazeaza insa pe un concept vizual, si oricine poate utiliza aceasta notiune teoretica cercetind mecanismele celor patru miscari in corpul omenesc si formindu-si o idee vizuala proprie Desi temporar iesit din moda, studiul anatomic ii este util artistului, deoarece ii permite sa dobindeasca concepte vizuale despre lucruri care nu pot fi vazute direct, dar care il ajuta sa dea forma celor ce pot fi vazute Corpul omenesc este un fel de sac plin cu obiecte ale caror figuri, desi dau nastere unor protuberante evidente, nu pot fi percepute clar din cauza ca sacul atenueaza contururile si ascunde tot ce nu apare la exterior Astfel, figura sacului este mai degraba haotica si incerta Ei trebuie sa i se aplice o schema formala, si, asa cum am subliniat mai sus, exista nenumarate moduri de a face aceasta Unele dintre ele se pot baza pe cunoasterea formei si imbinarii muschilor, tendoanelor si oaselor de sub piele Avind in memorie imaginea acestor structuri interne, artistul poate inventa scheme care interpreteaza exteriorul in concordanta cu interiorul Ceva foarte asemanator se poate spune despre creatorii de ilustratii anatomice, fiziologice sau biologice Cum a reprezenta un obiect inseamna a arata unele dintre proprietatile lui specifice, putem adesea realiza cel mai bine acest scop abatindu-ne pronuntat de la aspectul "fotografic" Acest lucru este foarte clar in cazul diagramelor Planul liniilor de metrou publicat de Societatea de transport din Londra ofera informatiile dorite cu cea mai mare claritate, incintind totodata ochiul cu armonia desenului sau (fig 117) Efectul se realizeaza prin eliminarea tuturor amanuntelor locale, cu exceptia trasaturilor topografice semnificative, adica reteaua de statii si de legaturi Toate rutele sint reduse la linii drepte, iar toate unghiurile la doua, foarte simple, cel de 90° si cel de 45° Planul implica foarte multe omisiuni si deformari, dar tocmai de aceea el constituie cea mai buna imagine posibila a realitatii menite s-o reprezinte Un alt exemplu poate fi gasit tot la Leonardo, care ne spune: "Dupa ce ati infatisat oasele miinii, daca vreti sa infatisati peste acestea muschii ce se prind de ele, faceti linii punctate in locul muschilor Spun linii punctate si nu linii pline, pentru a arata care muschi trece pe sub sau peste celalalt, ceea ce nu se poate indica folosind linii pline " Nu se tine seama decit de punctele de atac si de intersectarile in spatiu Redarea marimii si formei muschilor ar distrage sau obstrua vederea Expresia transmisa de o forma vizuala este clara doar in masura in care sint clare trasaturile perceptuale ce ii servesc drept suport O linie curbata clar isi exprima caracterul mai mult sau mai putin pronuntat al curburii cu o claritate corespunzatoare Dar o linie a carei structura generala este confuza pentru ochi nu poate comunica nici un inteles Un artist poate picta o imagine in care recunoastem usor un tigru feroce, dar daca nu este ferocitate in culoare si in linie, tigrul ne va parea impaiat, iar ferocitatea poate exista in culori si in linii doar daca se subliniaza cu precizie trasaturile perceptuale respective Figura 117 Figura 118 este luata dintr-o xilogravura de Durer, care reprezinta capul lui iisus incununat cu spini Directia, curbura, stralucirea si pozitia spatiala sint astfel definite incit fiecare element perceptual contribuie la redarea unei expresii precise de suferinta, intemeiata pe trasaturi ca pleoapa grea ce se lasa peste privirea fixa Nu se intimpla deseori ca forma vizuala sa ne ofere o asemenea imbinare simpla de elemente simple, dar oricit de complexa ar fi configuratia culorilor, maselor sau contururilor, ea isi va transmite mesajul doar daca, in felul sau propriu, va avea precizia liniilor lui Durer Figura 118 4 CRESTEREA Multe din cele spuse in aceasta carte despre perceptia si reprezentarea vizuala se aplica si comportamentului uman in general Tendinta spre cea mai simpla forma, de exemplu, guverneaza activitatile organismului la un nivel fiziologic si psihologic atit de elementar, incit conteaza prea putin tara sau perioada istorica din care ne extragem exemplele Totusi, chiar si examenul unei tendinte atit de generale nu poate ignora anumite deosebiri caracteristice in folosirea schemelor vizuale, deosebiri ce reflecta stadii succesive de dezvoltare mintala Aceste stadii de dezvoltare apar in forma lor cea mai pura si mai completa in productiile artistice ale copiilor Gasim insa analogii frapante cu arta copiilor in fazele de inceput al asa-numitei arte primitive din intreaga lume, ba chiar si atunci cind un incepator, indiferent de virsta sau loc geografic, isi incearca prima oara mina intr-o anumita arta Evident, exista diferente insemnate intre atitudinile si productiile copiilor occidentali si cele ale copiilor de eschimosi, intre cele ale copiilor inteligenti si cele ale copiilor marginiti, intre cele ale copiilor bine ingrijiti si cele ale copiilor neglijati, intre cele ale orasenilor educati si cele ale vinatorilor din salbaticie; dar si aici se va dovedi util, pentru scopul nostru, sa subliniem asemanarile si nu diferentele Formele timpurii de reprezentare vizuala ne solicita atentia nu numai pentru ca ele sint de un vadit interes educational, dar si pentru ca toate trasaturile fundamentale care actioneaza in moduri rafinate, complicate si modificate in arta matura se vadesc cu o limpezime elementara in imaginile create de copii sau de primitivi Aceasta se refera la relatiile dintre forma observata si cea inventata, la perceperea spatiului in raport cu tehnicile bi- si tridimensionale, la interactiunea dintre comportamentul motor si controlul vizual, la legatura strinsa dintre perceptie si cunoastere si asa mai departe Nu exista asadar o introducere mai edificatoare in arta adulta decit un studiu al manifestarilor timpurii ale acelor principii si tendinte ce guverneaza permanent creatia vizuala De ce deseneaza copiii asa? De la inceput am subliniat ca nu putem spera sa intelegem natura reprezentarii vizuale daca incercam so extragem direct din proiectiile optice ale obiectelor materiale ce constituie lumea noastra Picturile si sculpturile de orice stil au proprietati ce nu pot fi explicate ca simple modificari ale materiei prime perceptuale receptate prin simturi Cele de mai sus sint valabile si pentru succesiunea de stadii in care se dezvolta de regula forma reprezentationala Daca presupunem ca punctul de plecare al experientei vizuale il constituie proiectiile optice furnizate de lentilele din ochi, ne-am astepta ca primele incercari de creare a unei imagini sa se apropie cel mai mult de aceste proiectii Desigur, ele n-ar putea semana cu modelele mai fidel decit o permit puterea limitata de observatie si dexteritatea tehnica limitata, dar imaginea respectiva, ce transpare din aceste stradanii stingace, ar fi neindoios cea a proiectiei optice Ne-am mai astepta ca orice deviere de la acest model sa fie un stadiu ulterior, rezervat libertatii rafinamentului matur Si totusi, tocmai contrariul este adevarat Desenele timpurii ale copiilor nu arata nici baunuita conformitate fata de aspectul realist si nici proiectiile spatiale la care ne-am astepta Care este explicatia? intrucit am presupus ca pentru oamenii normali perceptele vizuale pot fi numai proiectii fidele, trebuia gasita o cauza pentru aceasta abatere S-a sugerat, de pilda, ca din punct de vedere tehnic copiii sint incapabili sa reproduca ceea ce percep Asa cum ei nu pot lovi centrul tintei cu un glonte, caci le lipseste concentrarea privirii si siguranta miinii ce caracterizeaza pe tintasul adult, tot astfel ochii si miinile lor n-au deprinderea de a realiza liniile corespunzatoare cu creionul sau cu penelul Este foarte adevarat ca desenele copiilor mici vadesc o stapinire incompleta a activitatii motorii Liniile lor urmeaza uneori cursuri neregulate in zigzag si nu se intilnesc exact acolo unde ar trebui Cel mai adesea, totusi, liniile sint destul de precise pentru a indica ce reprezinta desenul, mai ales pentru privitorul care poate compara numeroase desene de acelasi fel Si apoi, la o virsta destul de frageda aceasta imprecizie a trasaturii face loc unei exactitati mai mult decit suficienta pentru a arata ce incearca sa deseneze copilul Comparati aceste forme de inceput cu desenele unui amator stingaci care incearca sa copieze fotografii ori picturi realiste si veti observa diferenta fundamentala Privitorul este invitat sa prinda un creion in gura sau intre degetele de la picioare si sa copieze o imagine realista a urechii omenesti Liniile pot aparea atit de chinuite incit sa fie total de nerecunoscut, dar daca desenul este cit de cit reusit, el va diferi totusi fundamental de modul obisnuit in care un copil deseneaza urechea, sub forma a doua cercuri concentrice, unul pentru conturul exterior, celalalt pentru orificiul interior Nu in lipsa de indeminare motorie isi gaseste explicatia aceasta diferenta esentiala Alti teoreticieni au sustinut ca copiii tind sa traseze linii drepte, cercuri si ovale, deoarece aceste forme simple sint relativ usor de desenat Afirmatia este perfect adevarata, dar nu ne spune ce proces mintal ii face pe copii sa identifice obiecte complexe cu figuri geometrice pe care nu le putem interpreta ca imagini proiective simplificate Nu se poate invoca nici lipsa de interes sau neglijenta observatiei Copiii observa cu o perspicacitate ce da de rusine pe numerosi adulti, si nimeni dintre cei care au vazut expresia de uimire totala din ochii lor, sau concentratia intensa cu care copiii picteaza ori deseneaza, nu va accepta o explicatie bazata pe neglijenta sau indiferenta Este adevarat ca pina la o anumita vifsta, daca i se cere copilului sa-si deseneze tatal, el se va servi prea putin de acea persoana anumita ce ii serveste drept model Acest comportament nu dovedeste insa ca copilul nu vrea sau nu poate sa-si observe mediul ambiant; el ignora modelul doar pentru ca n-are nevoie de informatii suplimentare pentru ceea ce considera a fi o buna reprezentare in desen a unui om Exista si alte explicatii, multe din ele pur verbale, ca, de pilda, cea care sustine ca imaginile create de copii arata astfel deoarece nu sint copii, ci "simboluri" ale lucrurilor reale Termenul de "simbol" este folosit atit de confuz astazi incit il putem aplica ori de cite ori un lucru reprezinta alt lucru Din acest motiv el nu mai are valoare explicativa si ar trebui evitat Nu putem aprecia daca o asemenea afirmatie este corecta, gresita sau total gratuita Teoria intelectualista Cea mai veche — si, chiar si acum, cea mai raspindita — explicatie a desenelor facute de copii este aceea ca, intrucit copiii nu reprezinta ceea ce se presupune ca vad, trebuie sa intervina aici o alta activitate mintala decit perceptia Este evident ca, de fapt, copiii se limiteaza la reprezentarea calitatilor generale ale obiectelor, cum ar fi rectiliniaritatea picioarelor, rotunjimea capului, simetria trupului omenesc ,Acestea sint elemente de cunoastere generalizata; de aici, celebra teorie care sustine ca "copilul deseneaza ceea ce stie si nu ceea ce vede" Cunoasterea nu are insa numai un singur inteles in multe cazuri crearea de imagini vizuale nu se bazeaza de fapt pe ceea ce ochii se intimpla sa vada in clipa realizarii imaginii Desenatorul foloseste in fond o sinteza a numeroaselor sale observatii anterioare asupra unui anumit fel de obiect — cai, copaci sau corpuri omenesti Acest proces poate intr-adevar fi descris ca desen pe baza cunostintelor anterioare, dar e vorba de cunostinte ce nu pot fi considerate ca o alternativa a vederii Teoria intelectualista afirma ca desenele copiilor, ca si alte forme de arta in stadiile initiale, deriva dintr-o sursa nonvizuala, si anume din concepte "abstracte" Termenul de "abstract" descrie aici cunoasterea nonperceptuala Dar, ne vom intreba, in ce alt domeniu de activitate mintala se poate gasi un concept daca il excludem din cel al imaginilor? Se bazeaza oare copilul pe concepte pur verbale? Astfel de concepte exista — de pilda, numeralul "cinci" din afirmatia "O mina are cinci degete" Copilul poseda de fapt aceste cunostinte in mod verbal, dar atunci cind deseneaza o mina, el numara degetele ca sa se asigure ca le pune pe toate Aceasta se intimpla, adica, atunci cind unui copil i-a fost sesizat numarul corect de degete Procedeul lui obisnuit este insa tocmai cel contrar in mod normal, in activitatea sa copilul se bazeaza intr-adevar pe concepte, dar pe concepte vizuale Conceptul vizual al unei miini consta dintr-o baza rotunda, adica palma, din care rasar degetele, ca un fel de tepi drepti, in forma de raze solare, numarul lor fiind determinat, asa cum vom vedea, de considerente pur vizuale Viata mintala a copiilor este strins impletita cu experienta lor senzoriala Pentru mintea tinara, lucrurile sint asa cum ele arata, suna, se misca sau miros Daca mintea copilului contine vreun fel de concepte nonperceptuale, acestea trebuie sa fie foarte putine, iar influenta lor asupra reprezentarii picturale nu poate fi decit neglijabila Dar chiar daca copilul are conceptele nonperceptuale ale rotunjimii, simetriei sau rectiliniaritatii — si cine ne-ar putea spune din ce material sint alcatuite aceste concepte? — cum ar putea ele oare sa fie transpuse in forme vizuale? Trebuie de asemenea sa ne intrebam: de unde provin aceste concepte la inceput? Daca ele se nasc din experienta vizuala, putem oare crede ca materia prima vizuala initiala este prelucrata si transformata intr-o "abstractie" nonvizuala doar pentru a fi retranspusa apoi in forma vizuala in cadrul crearii de imagini? Sau, daca aceste concepte sint transmise copiilor de catre persoane mai in virsta, iar primitivilor prin conventiile culturale, cum se poate realiza aceasta in mod nonvizual? Speculatia psihologica a batut multa moneda pe tema simtului tactil Presupunindu-se ca perceptia vizuala se intemeiaza pe proiectii optice, s-a considerat ca simtul vederii nu este capabil sa trasmita o imagine veridica a felului cum se prezinta in realitate obiectele tridimensionale Aceste cunostinte trebuiau asadar sa provina din simtul tactil Se rationa: pipaitul nu depinde de proiectiile transmise cu ajutorul luminii prin spatiul gol; pipaitul se bazeaza pe contact direct cu obiectele El se exercita din toate partile Putem deci considera ca pipaitul ne da informatii obiective ipoteza suna bine si, de fapt, nu putem sa ne indoim de interactiunea efectiva a vederii si pipaitului in toate stadiile dezvoltarii omenesti Prioritatea pipaitului sau a "comportamentului motor" este insa o alta problema Ea pare a fi o simpla presupunere nesprijinita de dovezi Arnold Gesell, specializat in psihologia copilului, afirma cu ani in urma ca "prehensiunea oculara o precede pe cea manuala" El scria: "Natura a dat prioritate simtului vederii Cu sase luni inainte de nastere, ochii fatului fac miscari usoare si independente sub pleoapele lipite Cu timpul ei ajung sa se miste la unison, astfel incit copilul se naste cu doi ochi combinati partial intr-un singur organ Sugaciul ,apuca' lumea cu ochii mult inainte de a o apuca cu miinile, faptul fiind foarte semnificativ in primele opt saptamini de viata, miinile copilului stau mai mult strinse pumn, pe cind ochii si creierul sint active, privind, cautind si, intr-un mod rudimentar, apucind si intelegind" Recent, T G R Bower a conchis, pe baza unor experimente ingenioase, ca sugarii ajung sa-si dea seama de soliditatea si tangibilitatea obiectelor fizice pe calea experientei vizuale, si nu prin contributia principala a simtului tactil Acest lucru nu ne surprinde daca ne dam seama ca a sesiza forma unui obiect prin pipait nu este deloc mai simplu sau mai direct decit a o sesiza prin vaz Desigur, exista o distanta materiala intre ochi si cutia pe care acestia o vad, in timp ce miinile se afla in contact nemijlocit cu cutia Dar mintea nu participa la caracterul nemijlocit al contactului realizat acolo Ea depinde exclusiv de senzatiile generate in organele de simt Atunci cind miinile exploreaza cutia, in piele sint stimulate, independent unele de altele, asa-numitele "puncte tactile" imaginea tactila a unei suprafete, a unei forme sau a unui unghi trebuie sa fie compusa de creier, la fel cum acesta obtine imaginea vizuala dintr-o multitudine de stimulari retiniene Pipaitul nu realizeaza direct nici distanta, nici marimea fizica Tot ceea ce se transmite la creier sint mesaje despre extensiile si contractiile musculare ce se produc atunci cind mina se intinde sau se intoarce dupa un colt Cind cineva se misca prin spatiu, creierul persoanei respective inregistreaza o succesiune de miscari ale picioarelor Aceste senzatii nu contin in sine spatiul Pentru a recepta spatiul pe cale kinestezica, creierul trebuie sa obtina aceasta experienta din mesaje senzoriale care n-au caracter spatial, cu alte cuvinte, kinestezia implica acelasi tip de sarcina ca si vazul, doar ca modul de realizare pare cu mult mai greu de inteles in cazul kinesteziei (atit de greu incit, dupa cite stiu, nici un psiholog n-a incercat pina acum sa descrie acest proces) Nu ne putem indoi ca senzatiile ce provin din organele tactile, de la muschi, tendoane si articulatii, contribuie enorm la modul in care devenim constienti de spatiu si de forme Dar incercind sa eludam problemele perceptiei vizuale prin referiri la kinestezie nu reusim decit sa cadem din lac in put Teoria intelectualista a fost aplicata nu numai la desenele copiilor, ci si la toate felurile de arta "geometrica", puternic formalizata, mai ales la arta popoarelor primitive Si cum nu se prea poate sustine ca orice arta se naste din concepte nonvizuale, aceasta teorie a dus la afirmatia ca exista doua procedee artistice, diferite principial intre ele Copiii, pictorii din neolitic, indienii americani si bastinasii din Africa se bazeaza pe abstractizari intelectuale, realizind o "arta conceptuala" Artistii din pesterile paleoliticului, muralistii de la Pompei si pictorii europeni ai perioadei Renasterii si post-Renasterii reprezentau ceea ce vedeau cu ochii, practicind o "arta perceptuala" Aceasta dihotomie absurda este unul din principalele neajunsuri ale teoriei, ea ascunzind faptul esential ca acelasi tip de forma bine definita pe care o gasim la loc de frunte in operele multor primitivi este indispensabil oricarei reprezentari "realiste" care merita numele de arta Corpul omenesc desenat de un copil nu este cu nimic mai "schematic" decit un corp pictat de Rubens, ci e doar mai putin diferentiat Si, asa cum subliniam mai sus, studiile foarte naturaliste facute de Durer asupra miinilor, fetelor, aripilor de pasari sint opere de arta numai pentru ca nenumaratele trasaturi si forme alcatuiesc imagini bine organizate, desi complexe, care interpreteaza subiectul Pe de alta parte, teoria intelectualista neglijeaza importanta contributie adusa de observatia perceptuala chiar si lucrarilor foarte stilizate Atunci cind un bastinas din Marile Sudului picteaza marea agitata de vint sub forma unui dreptunghi strabatut de paralele oblice, el reda trasaturile esentiale ale structurii vizuale a modelului intr-un mod simplificat, dar absolut "nesimbolic" Ei deseneaza ceea ce vad O teorie atit de vadit in contradictie cu faptele n-ar fi fost larg acceptata daca ar fi existat o alternativa Dar n-a existat atita vreme cit se credea ca perceptele se pot referi doar la cazuri individuale, particulare: o anumita persoana, un anumit ciine, un anumit copac Orice notiune generala despre persoane, ciini sau copaci ca feluri de obiecte trebuia sa provina neaparat dintr-o sursa nonperceptuala Aceasta distinctie fortata intre perceptie si conceptie a fost inlaturata de dovezile ca perceptia nu porneste de la elemente particulare transformate apoi in abstractii de catre intelect, ci de la generalitati ,,Triunghiularitatea" este un percept primar, nu un concept secundar Distinctia intre diferitele triunghiuri individuale apare mai tirziu, nu mai devreme "Caninitatea" este perceputa inainte de caracterul particular al ciinilor individuali Daca acst lucru e adevarat, ne putem astepta ca primele reprezentari artistice bazate pe observatie naiva sa contina generalitati, adica trasaturi structurale simple si generale Exact asa constatam ca stau lucrurile Copiii si primitivii deseneaza generalitati si forme nonproiective tocmai pentru ca ei deseneaza ceea ce vad Dar aceasta nu explica totul Neindoielnic, copiii vad mai mult decit ceea ce deseneaza La o virsta cind ei disting usor diferite persoane si observa cele mai mici schimbari ale unor obiecte familiare, desenele lor sint inca foarte nediferentiate Motivele trebuie sa se afle in natura si functia reprezentarii picturale Si aici trebuie sa inlaturam din cale o prejudecata depasita, dar tenace Asa cum se presupunea ca orice perceptie vizuala realizeaza in intregime aspectul individual, tot astfel se considera ca desenele si alte imagini tintesc la copierea fidela a tot ceea ce vede desenatorul la modelul sau Acest lucru nu este nicidecum adevarat Felul cum se prezinta o imagine acceptabila a unui obiect depinde de criteriile desenatorului si de scopul desenului Chiar si in practica adultilor, un simplu cerc sau un punct este suficient pentru a indica un oras, un corp omenesc, o planeta, putind de fapt sa slujeasca unui anumit scop mult mai bine decit o imagine mai detaliata Asadar, cind copilul se deseneaza pe sine ca o simpla configuratie de cercuri, ovale si linii drepte, el poate face aceasta nu pentru ca e tot ceea ce vede cind se priveste in oglinda si nu pentru ca e incapabil sa produca o imagine mai fidela, ci pentru ca desenul lui simplu indeplineste toate conditiile cerute de el unei imagini O alta diferenta fundamentala intre perceptie si imagine trebuie de asemenea discutata aici Daca perceptia consta nu in inregistrarea fidela, "fotografica", ci in sesizarea trasaturilor structurale globale, pare evident ca asemenea concepte vizuale nu au o forma explicita De pilda, vederea formei unui cap de om poate implica vederea rotunjimii acestuia Dar, evident, aceasta rotunjime nu este o trasatura perceptuala tangibila Ea nu se materializeaza in vreun cap sau in vreun numar de capete Exista forme ce reprezinta perfect rotunjimea — cercul, sfera Totusi chiar si aceste forme reprezinta, si nu constituie, rotunjimea, iar un cap nu e nici cerc, nici sfera Cu alte cuvinte, daca vreau sa reprezint rotunjimea unui obiect, bunaoara a capului, nu pot sa ma bazez pe vreo forma realmente data a acestuia, ci trebuie sa gasesc sau sa inventez o forma care va intruchipa satisfacator generalitatea vizuala "rotunjime" in lumea obiectelor tangibile Atunci cind copilul foloseste un cerc pentru a reprezenta capul, acest cerc nu ii este dat in cadrul obiectului El este o pura inventie, o realizare remarcabila, la care copilul ajunge doar dupa experimentari laborioase Ceva similar este valabil si in cazul culorii Culoarea majoritatii obiectelor nu este deloc uniforma in spatiu sau in timp; ea nu este identica la diferite exemplare din acelasi tip de obiecte Culoarea pe care copilul o da arborilor din desenele sale cu greu ar putea fi socotita o nuanta specifica de verde, aleasa dintre sutele de nuante vazute la copaci Ea este o culoare ce corespunde impresiei generale pe care o dau acestia Si aici avem de-a face nu cu o imitatie, ci cu o inventie, cu descoperirea unui echivalent ce reprezinta trasaturile semnificative ale modelului cu mijloacele unei anumite tehnici Conceptele reprezentationale Putem exprima mai net acelasi lucru spunind ca realizarea imaginilor de orice fel necesita folosirea conceptelor reprezentationale Aceste concepte ofera echivalentul intr-o anumita tehnica a conceptelor vizuale pe care artistul vrea sa le redea si ele isi gasesc manifestarea exterioara in ceea ce se realizeaza cu creionul, cu penelul ori cu dalta Tocmai formarea unor concepte figurative, mai presus de orice altceva, il distinge pe artist de nonartist Recepteaza oare artistul lumea si viata in alt fel decit omul obisnuit? N-avem nici un motiv temeinic sa credem asa ceva Desigur, artistul trebuie sa fie adinc preocupat si impresionat de trairile sale El trebuie de asemenea sa aiba intelepciunea de a gasi semnificatii in intimplarile particulare, intelegindu-le ca simboluri ale unor adevaruri universale Aceste calitati sint indispensabile Dar nu numai artistii le poseda Privilegiul artistului este capacitatea de a sesiza natura si intelesul unei trairi in raport cu o anumita tehnica artistica putind astfel sa le faca tangibile Nonartistul este lasat "fara grai" de rodul intelepciunii sale senzoriale El nu-i poate da o forma materiala adecvata El se poate exprima pe sine mai mult sau mai putin inteligibil, dar nu-si poate exprima trairea in momentele in care o fiinta umana este artist, ea gaseste o configuratie pentru structura informa a celor receptate De ce oare anumite peisaje, amanunte sau gesturi "au efect"? Deoarece ele sugereaza, intr-o anumita tehnica artistica, o forma semnificativa pentru un adevar pertinent Cautind asemenea trairi semnificative, artistul priveste in jur cu ochii pictorului, sculptorului, dansatorului sau poetului, reactionind la ceea ce se potriveste formei sale Plimbindu-se pe cimp, un fotograf poate privi lumea cu ochii aparatului fotografic, reactionind doar la ceea ce "iese" in fotografie Dar artistul nu este totdeauna artist Matisse a fost intrebat odata daca vede tomatele la fel cind le maninca si cind le picteaza "Nu", a raspuns el, "cind le maninc le vad ca toata lumea " Capacitatea de a prinde "sensul" tomatei in forma picturala distinge reactia pictorului de gestul amorf, nesatisfacator, cu care reactioneaza nonartistul la ceea ce poate constitui o traire foarte asemanatoare Experimentele cu copii ne-au ajutat sa intelegem importanta conceptelor reprezentationale prin aceea ca au dezvaluit diferenta dintre recunoastere si imitare David Olson a dus munca de pionierat; incercind sa explice de ce intr-un anumit stadiu de dezvoltare copiii pot recunoaste o diagonala, diferentiind-o de o verticala sau de o orizontala, dar nu pot imita o diagonala model nici prin desen si nici prin aranjarea unor puluri pe o tabla de sah intr-unul din experimentele sale, copiilor li s-a aratat un aranjament in diagonala pe tabla de sah, in care pulul din dreapta jos era deplasat cu o patratica spre stinga Toti copiii au spus imediat ca linia nu era o diagonala perfecta, dar nici unul dintre ei n-a putut sa precizeze de ce, sau sa corecteze abaterea aducind pulul la locul potrivit Singurul mod eficace de a rezolva problema a fost sa se atraga atentia copiilor asupra componentelor formale ce contribuie la realizarea unei diagonale: incepeti dintr-unul din colturile de jos, mergeti de-a curmezisul spre coltul opus de sus, nu va abateti pe verticala sau pe orizontala etc Cu alte cuvinte, copiii trebuiau sa invete nu numai conceptul vizual al diagonalei, ci si trasaturile formale ce-l alcatuiau "Diferenta", am aratat eu in aceasta privinta, "nu este in primul rind intre perceptie si reprezentare, ci intre perceptia efectului si perceptia formei, aceasta din urma fiind necesara pentru reprezentare " Fie ca sint invatati sa faca aceasta, fie ca nu, copiii isi insusesc pina la urma arta desenarii diagonalelor Asa cum vom vedea, in timpul dezvoltarii desenului spontan copiii asimileaza mai intii relatia dintre orizontal si vertical, trecind apoi de aici la directiile oblice Cu alte cuvinte, ei dobindesc conceptele reprezentationale de care au nevoie pentru a minui forme si relatii formale din in ce mai complexe Tipurile de forme pe care le poate folosi un novice sint uneori definite Prin termenul de "scheme" Acest termen n-ar fi prea nepotrivit daca, asa cum spuneam mai sus, el nu s-ar aplica intregii arte si n-ar avea conotatii negative Din pacate, el implica adesea faptul ca copilul este limitat de conventii rigide care ii leaga ochii si miinile in tipare primitive si care trebuie sfarimate ca o gaoace de ou pentru ca tinarul sa-si poata dobindi libertatea in expresie O asemenea parere nu poate decit stinjeni intelegerea, ducind la practici educationale daunatoare Atunci cind urcam o scara trebuie mai intii sa "cucerim" prima treapta pentru a ajunge la a doua; totusi aceasta prima treapta nu este un obstacol in calea spre a doua, ci mai degraba o premisa obligatorie in atingerea ei La fel, primele concepte reprezentationale nu sint "camasi de forta", ci forme indispensabile ale primelor conceptii Simplitatea lor se potriveste cu nivelul de organizare al mintii tinarului desenator Pe masura ce mintea se rafineaza, imaginile create de ea devin mai complexe, cele doua procese de crestere sustinindu-se in permanenta reciproc La niveluri de mare complexitate, conceptele reprezentationale nu mai sint atit de usor detectabile ca in operele timpurii, dar, departe de a fi depasite sau abandonate de catre artistul matur, ele ramin — intr-un mod adecvat bogatiei gindirii sale — acele forme indispensabile care numai ele ii pot permite sa exprime ce are de exprimat Gustaf Britsch este primul care a demonstrat sistematic ca forma picturala se dezvolta in mod organic dupa reguli bine definite, de la imaginile cele mai simple spre imagini tot mai complexe, in cadrul unui proces de diferentiere treptata Britsch a aratat caracterul nesatisfacator al demersului "realist", care nu gasea in desenele copiilor decit o imperfectiune agreabila si care aborda fazele dezvoltarii lor doar sub aspectul unei "corectitudini" crescinde Ca profesor de arta, Britsch n-a recurs la psihologia perceptiei, dar constatarile lui sustin tendintele mai recente din acest domeniu, fiind la rindul lor sustinute de ele Ca multi alti pionieri, atacind demersul realist, Britsch pare sa-si fi impins ideile revolutionare spre extrema cealalta Dupa cit se poate stabili din scrierile publicate sub numele lui, analiza lui Britsch acorda un rol neainsemnat influentei obiectului perceput asupra formei picturale Pentru el dezvoltarea formei este un proces mintal autonom, o dezvoltare ce se aseamana cu cresterea unei plante Dar tocmai aceasta unilateralitate face prezentarea sa si mai remarcabila; iar eu trebuie sa admit ca atunci cind incerc sa descriu unele faze ale dezvoltarii formale ca interactiuni intre concepte perceptuale si concepte reprezentationale, pornesc de la temelia asezata de Britsch Desenul ca miscare Ochiul si mina sint parintii activitatii artistice Desenul, pictura si modelajul sint tipuri de comportament motric al omului si se poate presupune ca ele s-au dezvoltat din doua feluri mai vechi si mai generale de asemenea comportament: miscarea expresiva si miscarea descriptiva Primele mizgaleli ale unui copil nu sint menite a fi reprezentari Ele constituie o forma placuta de activitate motrica, prin care copilul isi exerseaza membrele La ea adaugindu-se placerea de a vedea urme produse prin miscarea viguroasa a bratelor incoace si incolo Este o traire stimulatoare sa creezi ceva vizibil care n-a existat mai inainte Acest interes pentru creatia proprie poate fi observat si la cimpanzeii care isi "varuiesc" cusca cu bucati de argila alba sau care se joaca cu o pensula inmuiata in vopsea Este vorba de o placere senzoriala simpla ,a carei intensitate nu scade nici chiar la artistul adult Copiii au mare nevoie de miscare, si astfel desenul incepe ca un fel de zbenguiala pe hirtie Forma, intinderea si orientarea trasaturilor sint determinate de constructia mecanica a bratului si a miinii, ca si de temperamentul si dispozitia copilului Gasim aici inceputurile miscarii expresive, adica manifestarile starii de spirit momentane a desenatorului, ca si ale trasaturilor lui de personalitate mai constante Aceste calitati mintale se reflecta totdeauna in viteza, ritmul, regularitatea sau iregularitatea si in forma miscarilor corporale, punindu-si astfel pecetea asupra modului de minuire a creionului sau penelului Caracteristicile expresive ale comportamentului motor au fost studiate sistematic in felul de a scrie de catre grafologi, dar ele contribuie de asemenea mult la stilul pictorilor si sculptorilor, asa cum vom vedea mai tirziu Pe linga insusirea sa expresiva, miscarea este si descriptiva Spontaneitatea actiunii este controlata de intentia de a imita proprietati ale unor actiuni sau obiecte Gesturile descriptive implica folosirea miinilor si bratelor, adesea sustinute de intregul corp, pentru a arata cit de mare sau de mic, cit de rapid sau de lent, cit de rotund sau de unghiular, cit de departe sau cit de aproape este ceva, sau a fost, sau ar putea fi Asemenea gesturi se pot referi la obiecte sau actiuni concrete — bunaoara soareci, munti, intilnirea dintre doua persoane — dar si, figurat, la marimea unei sarcini, la improbabilitatea unei actiuni ori la un conflict de pareri Reprezentarea picturala deliberata isi are probabil sursa motorie in miscarea descriptiva Mina care traseaza forma unui animal in aer in timpul unei conversatii nu e departe de a fixa aceasta forma pe nisip sau pe un perete Obisnuiam sa consideram de la sine inteles faptul ca comportamentul motor al artistului este doar un mijloc catre scopul producerii de picturi sau sculpturi si ca el nu conteaza in sine mai mult decit actiunea fierastraului si rindelei in munca unui ebenist in epoca noastra insa, asa-numitii "pictori gestuali" (action painters) au subliniat calitatea artistica a miscarii executate in timpul producerii unei opere de arta, si n-a existat probabil niciodata un artist pentru care macar unele dintre proprietatile expresive ale trasaturii si ale miscarii corporale sa nu constituie o parte din "mesaj" Acest aspect reprezentational al comportamentului motor este foarte vizibil la copiii mici Jacqueline Goodnow arata ca atunci cind li se cere unor copii de gradinita sa imbine o serie de sunete cu o serie de puncte, ei deseneaza punctele in linie de la stinga la dreapta, fara sa lase insa spatii libere pe hirtie pentru a marca pauzele dintre grupurile de sunete in schimb ei fac adesea pauze motorii: marcheaza doua puncte, apoi pauza, din nou doua puncte si asa mai departe Pentru ei aceasta schema se conformeaza modelului sonor, chiar daca pauzele nu apar pe hirtie Figura 119 reprezinta felul in care o fetita de patru ani a desenat un om care tundea o peluza Masina de tuns iarba, in dreapta, este redata printr-un virtej nu numai pentru ca rotogoalele redau vizual miscarea caracteristica a masinii, dar si pentru ca bratul fetitei a reprodus miscarea ca gest in timpul desenarii ei Figura 119 in acelasi chip, succesiunea in care sint desenate diferitele parti ale unei persoane este semnificativa pentru copil, chiar daca aceasta succesiune nu transpare in imaginea finala La inceput este adesea desenat intii conturul persoanei, fiind apoi imbracata convenabil cu haina si pantaloni Mai ales copiii cu vederea slaba si cu debilitate mintala se multumesc uneori cu simpla legatura temporala, in actul desenarii, a unor elemente ce se asociaza Acesti copii nu-si dau osteneala sa redea vizual legatura pe hirtie, ci imprastie ochii, urechile, gura si nasul aproape la intimplare Ordinea in care copiii produc diferitele parti ale desenelor lor este foarte importanta pentru sensul psihologic al activitatii si nu trebuie neglijata in nicio cercetare Aceasta ne aminteste de una din cele mai insemnate trasaturi ale artei vizuale, si anume aceea ca orice activitate picturala manuala — spre deosebire de fotografie — se desfasoara secvential, pe cind produsul final este vazut dintr-o data La nivelul cel mai elementar acest lucru se dezvaluie in deosebirea dintre ceea ce simtim cind trasam o linie si o vedem alungindu-se pe hirtie, ca o linie care creste intr-un film de animatie, si produsul final static, din care aceasta dinamica in buna parte a disparut Ruta circulara a unei linii este foarte diferita ca natura de simetria centrica a cercului bidimensional care constituie produsul final Sarcina artistului este ingreunata nu numai de faptul ca el nu se poate baza pe miscarea vie simtita in timpul lucrului, dar si de dificultatea de a trebui sa aiba in minte un intreg, partial prezent si partial completat pe masura ce lucrarea avanseaza, in timp ce el produce doar o mica parte Cum sa desenam conturul sting al unui picior fara a-1 putea corela cu conturul drept, care inca nu exista? Sub aspectul strategiei generale, succesiunea in care artistul creeaza o opera este importanta si caracteristica De pilda, pentru ca intreaga compozitie sa depinda de scheletul structural fundamental, este de preferat ca acest schelet sa fie mai intii schitat in trasaturile lui generale si apoi, treptat, sa fie perfectionat ca intreg Charles Baudelaire scria: "O pictura buna, fidela si la inaltimea visului ce i-a dat nastere, trebuie creata ca o lume La fel cum creatia ce o vedem este rodul mai multor creatii, dintre care primele au fost totdeauna desavirsite de cele care urmau, tot astfel o pictura, daca e tratata armonios, consta dintr-o serie de picturi suprapuse, fiecare strat nou dind mai multa realitate visului si facindu-l sa se ridice cu inca o treapta spre perfectiune Pe de alta parte, totusi, imi amintesc ca am vazut in atelierele lui Paul Delaroche si Horace Vernet picturi enorme nu numai schitate, ci partial executate, adica deplin terminate pe anumite portiuni, in timp ce altele apareau doar sub forma unui contur alb sau negru Am putea compara acest fel de lucrare cu o munca pur manuala care trebuie sa acopere o anumita intindere de spatiu intr-un anumit timp, sau cu un drum lung impartit in numeroase etape Cind o portiune e gata — e gata, iar cind intregul drum a fost parcurs, artistul si-a creat pictura " Cercul primordial A vedea forma organizata nascindu-se din mizgalelile copiilor inseamna a asista la una din minunile naturii intr-adevar, privitorul nu poate sa nu-si aminteasca celalalt proces de creatie — formarea virtejurilor si sferelor cosmice din materia amorfa a universului Din norii de trasaturi in zigzag apar treptat forme circulare La inceput ele sint rotogoale, urme ale unor miscari corespunzatoare ale bratului Ele prezinta acea netezire sau simplificare a curbelor ce vine totdeauna odata cu practica motorie Orice operatie manuala ajunge dupa un timp la miscari cursive de forma simpla Caii ajung sa ocoleasca intr-o curba perfecta coltul familiar al portii grajdului Rutele rotunjite ale soarecilor ce alearga printr-un labirint unghiular si frumoasele spirale descrise in aer de un stol de porumbei sint alte exemple de asemenea indeminare motorie istoria scrisului arata ca unghiurile sint inlocuite prin curbe si discontinuitatea prin continuitate pe masura ce saparea lenta de inscriptii cedeaza locul unei scrieri cursive Constructia in forma de pirghie a membrelor umane favorizeaza miscarea curbilinie Bratul pivoteaza in articulatia umarului, iar cotul, incheietura carpala si degetele asigura un grad mai subtil de rotatie Astfel primele rotogoale indica organizarea comportamentului motor dupa principiul simplitatii Acelasi principiu favorizeaza si prioritatea vizuala a formei circulare Cercul, care cu simetria sa centrica nu evidentieaza nicio directie anumita, este cea mai simpla schema vizuala Stim cu totii ca obiectele aflate prea departe, care nu pot fi vazute in forma lor specifica, sint percepute de regula ca fiind rotunde Perfectiunea formei circulare ne atrage atentia Am aratat ca rotunjimea pupilei face din ochii animalelor unul dintre cele mai ispitoare fenomene vizuale din natura Un ochi fals pe aripa unui fluture simuleaza prezenta unui adversar puternic, iar la reptile, pesti si pasari, procedee complexe de camuflaj servesc la ascunderea discului tradator al pupilei Experimentele Charlottei Rice au aratat ca adesea copiii mici aleg cercul dintr-o insiruire de forme diferite, chiar daca li s-a spus sa caute caroul, iar Goodnow ne spune ca atunci cind copiii deseneaza figuri umane ei incep cu cercul ce reprezinta capul De fapt, asa cum vom vedea, corpul omenesc se dezvolta genetic din "cercul primordial", care la origine reprezinta intreaga figura Cercul este prima forma organizata ce apare din mizgalelile mai mult sau mai putin intimplatoare Fireste, nu trebuie sa cautam perfectiunea geometrica in aceste desene Nu numai ca puterea de control motor si ocular al copilului este insuficienta pentru producerea formei exacte, dar, mai important, din punctul de vedere al copilului nici nu e nevoie de asa ceva Dupa cum arata Piaget si inhelder, primele forme sint topologice si nu geometrice, in sensul ca ele vizeaza proprietati generale, nemasurabile, cp rotunjimea sau rectiliniaritatea, iar nu intruchipari specifice, ideale Adesea aceste forme seamana suficient cu niste cercuri sau mingi ca noi sa putem intelege despre ce e vorba, iar cind studiem un mare numar de desene facute de copii, invatam sa distingem ceea ce vrea sa fie cerc de mizgaleli fara sens sau de alte forme — ovale ori dreptunghiulare Observam mai ales o diferenta neta intre simplul produs motor al rotatiei si forma deliberat rotunda si inchisa, controlata de ochiul desenatorului Putem de asemenea presupune ca foarte curind in experienta copilului linia curba trasa cu creionul sau penelul se transforma intr-un obiect vizual bidimensional — un disc perceput ca o "figura" asezata pe un fond Ne vom ocupa mai pe larg in capitolul "Spatiu" de natura perceptuala a figurii si fondului Aici vom nota doar ca acest fenomen duce la transformarea liniei unidimensionale trasa cu creionul in conturul perceput al unui obiect solid Aceasta transformatie perceptuala sustine un alt fenomen fundamental din geneza artei picturale: recunoasterea faptului ca forme desenate pe hirtie sau modelate din lut pot reprezenta obiecte din lumea reala, aflindu-se fata de ele in raportul semnificant — semnificat Aceasta descoperire a mintii copilului este atit de specific umana incit filozoful Hans Jonas a definit activitatea picturala drept cel mai hotaritor si mai caracteristic atribut al omului Nu putem spune cu precizie in ce faza din dezvoltarea sa copilul ajunge sa considere formele create de el ca reprezentationale Saltul se produce probabil inainte ca el sa confirme aceasta observatorului adult, aratind spre mizgalitura sa si zicind "cutu!" Chiar dupa ce faza aceasta a fost vizibil atinsa, nu avem nici un motiv sa credem ca toate formele create de acum incolo sint percepute de copil ca reprezentationale S-a sustinut ca copilul se inspira, in privinta primelor sale forme, din diferite obiecte rotunde, observate in mediul ambiant Psihologul freudian vede in acestea sinul matern, cel jungian — mandala*, iar altii indica soarele si luna Aceste speculatii se bazeaza pe convingerea ca orice calitate formala a unei imagini trebuie cumva obtinuta din observarea lumii fizice De fapt tendinta fundamentala catre cea mai simpla forma din cadrul comportamentului motor si vizual este absolut suficienta ca sa explice prioritatea formelor circulare Cercul e forma cea mai simpla disponibila in tehnica picturala, caci el este simetric organizat pe toate directiile in jurul unui centru Totusi, odata aparuta forma circulara in arta picturala, ea stabileste contactul cu forma similara a obiectelor percepute in ambianta Aceasta asemanare sta la inceput pe o baza foarte larga, nespecifica Ca sa intelegem utilizarea timpurie a formelor rotunde trebuie sa ne amintim ca si adultii folosesc cercuri sau globuri pentru a reprezenta orice forma, sau toate formele, sau nici una in mod anumit Fiind forma cea mai nespecifica si mai universala, sfera, discul si inelul figureaza la loc de frunte printre primele modele ale Pamintului si ale universului, nu atit ca fiind bazate pe observatie, ci pentru ca formele necunoscute sau relatiile spatiale necunoscute sint reprezentate in chipul cel mai simplu posibil Dupa ce un zeu despartise intre ele cerul, apa si uscatul, ne spune Ovidiu in Metamorfozele** sale "a rotunjit mai intii pamintul in forma unui glob mare, ca sa fie deopotriva in toate partile sale " in modelele moleculare ale chimistilor, particulele sint reprezentate ca niste bile, si tot ca niste bile erau atomii din care, dupa spusele atomistilor greci, se compune lumea Asa cum adultul foloseste aceasta forma foarte generala atunci cind alte detalii lipsesc ori nu sint necesare, tot astfel copilul recurge la forme circulare in desenele sale pentru a reprezenta aproape orice obiect Un trup omenesc, o casa, o masina, o carte, ori chiar dintii unui fierastrau, asa cum se vede in figura 120, desenata de un copil de cinci ani Ar fi gresit ca credem ca copilul neglijeaza sau denatureaza forma acestor obiecte Ele apar rotunde doar ochilor celor adulti De fapt nu exista o rotunjime deliberata inainte ca si alte calitati, cum ar fi unghiularitatea ori rectiliniaritatea, sa stea la indemina copilului in faza in care el incepe sa deseneze cercul, forma nu e inca diferentiata Cercul nu reprezinta rotunjimea, ci calitatea mai generala a "caracterului de lucru", adica starea compacta a unui obiect solid in raport cu fondul nedefinit * in filosofia jungiana, simbolul circular al intergralitatii eului (n trad ) ** OViDiU, Metamorfoze, trad D Popescu, Ed Stiintifica, 1972 Figura 120 in cursul imbogatirii formelor initiale, mai curind ori mai tirziu copilul dezvolta cercul primordial in doua directii Una este combinarea mai multor cercuri intr-o imagine mai complexa Figura 121 ilustreaza felul cum copilul face experimente, plasind mai multe cercuri concentric sau punind un numar de cercuri mici inauntrul unuia mai mare "Continerea" este probabil cea mai simpla relatie spatiala intre unitati picturale pe care copilul o asimileaza La nivelul cel mai elementar, doua cercuri concentrice pot reprezenta o ureche cu cavitatea ei sau un cap cu fata respectiva Detalieri ulterioare ale temei "containerului" servesc la reprezentarea oamenilor dintr-o casa sau dintr-un tren, a mincarii dintr-o farfurie, a unor corpuri in vesmintele ce le acopera Figura 121 Cealalta dezvoltare a cercului duce la redarea razelor si la crearea unor imagini de tip "solar", in care linii sau benzi drepte radiaza dintr-un cerc central sau dintr-o combinatie de cercuri concentrice Daca simpla rotunjime nu indica nicio directie in spatiu, razele in schimb fac aceasta, intrucit insa familia de raze acopera toate directiile mai mult sau mai putin uniform, figura solara ca intreg opereaza inca intr-un stadiu anterior celui de diferentiere directionala imaginea solara poate fi folosita ca motiv independent (figura 122 a); la diferite niveluri de diferentiere ea poate aparea ca o floare (b), un copac cu frunze (c), penele de pe capul unui indian (d), un lac inconjurat de plante (e), un arbore cu crengi (f), un cap inconjurat de par (g), o mina cu degetele ei (h), soarele cu un miez de foc sau o lampa cu un bec in centru (i), ori, in sfirsit, un om alergind (k) Figura 122 iata o buna ilustrare a felului cum o schema formala, odata inclusa in repertoriul copilului, este folosita, in mod mai mult sau mai putin identic, pentru a descrie diferite obiecte cu structura corespunzatoare De pilda, figura 122 i, in care cercul interior era rosu, iar cel exterior galben, a fost utilizata de un copil pentru a reprezenta atit soarele, cit si o lampa Figurile 122 g, h si k arata ca, pentru a se mentine simetria de ansamblu structural simpla, modelul poate fi deformat considerabil Parul, degetele si picioarele apar de jur imprejurul bazei centrale, pentru a se pastra simetria centrica a intregului Asemenea aplicatii ale unei scheme dobindite la o mare gama de subiecte, adesea in dauna verso-similitatii, se pot intilni chiar si la cele mai inalte niveluri de gindire umana — bunaoara, in formele caracteristice pentru stilul unui artist sau in conceptele fundamentale ale unei teorii stiintifice Legea diferentierii Vorbind despre cercul primordial m-am referit deja la diferentiere in forma sa cea mai elementara, acest principiu arata ca dezvoltarea organica merge totdeauna de la simplu spre complex in secolul al XiXlea, cind s-a nascut ideea evolutiei biologice,principiul a ajuns sa insemne scindarea unei organizari unitare in mai multe functii specifice Herbert Spencer prezinta acest demers in lucrarea sa Principii initiale (First Principles) din 1862, afirmind ca il gasise in tratatul lui Karl von Baer asupra evolutiei animalelor, publicat in 1828 Dupa parerea lui Spencer, diferentierea implica si o dezvoltare de la indefinit spre definit, de la lipsa de ordine spre ordine in epoca noastra, Piaget foloseste conceptul pentru a arata, de pilda, cum eul si lumea exterioara, initial nediferentiate, se separa intr-o anumita faza a dezvoltarii mintale inaintea acestei diferentieri, ne spune Piaget, "impresiile traite si percepute nu se ataseaza unei constiinte personale simtite ca "eu" si nici unor-obiecte concepute ca exterioare eului Ele exista pur si simplu intr-un bloc nedisociat sau sint desfasurate pe acelasi plan care nu este nici interior nici exterior, ci la mijloc intre acesti doi poli" Pentru scopul nostru este util sa imbinam principiul diferentierii cu principiul gestaltist al simplitatii in concordanta cu premisa noastra ca perceperea si conceperea merg de la general spre specific, afirmam inainte de toate ca orice forma ramine atit de nediferentiala pe cit o permite conceptia desenatorului asupra scopului urmarit Daca, de exemplu, scopul unui desen se margineste la descrierea triunghiularitatii unei piramide ca deosebita de rotunjimea unui nor, desenul poate sa arate pur si simplu triunghiularitatea in raport cu rotunjimea in al doilea rind, legea diferentierii ne spune ca pina in clipa cind o trasatura vizuala se diferentiaza, gama totala a posibilitatilor ei va fi reprezentata de cea mai simpla, structural vorbind, dintre aceste posibilitati De pilda, am mentionat ca cercul, fiind cea mai simpla dintre toate formele posibile, reprezinta totalitatea formelor pina cind acestea se diferentiaza Rezulta ca in stadiul ce precede diferentierea, cercul inca nu reprezinta rotunjimea — dintii de ferastrau din figura 120 nu sint meniti a fi rotunzi — ci doar include rotunjimea in gama nediferentiata a tuturor formelor posibile Doar atunci cind alte forme, bunaoara linii sau patrate, se diferentiaza clar, incep formele rotunde sa reprezinte rotunjimea Putem de asemenea exprima acest principiu spunind, cu E H Gombrich, ca intelesul unei anumite trasaturi vizuale depinde de alternativele luate in considerare de catre desenator Un cerc este un cerc doar atunci cind exista alternativa triunghiului in acest sens este util sa ne referim la distinctia facuta de lingvisti intre unitati marcate si unitati nemarcate Ca exemplu John Lyons foloseste cuvintele "ciine" si "catea" "Ciine" este nemarcat semantic (neutru), aplicindu-se atit masculilor, cit si femelelor (Ce ciine dragut ai ! E "baiat" sau "fata"?) Dar "catea" este marcat (pozitiv), fiind restrins in aplicare la femele El poate fi folosit in contrast cu termenul nemarcat pentru a da acestuia din urma un sens negativ in loc de neutru (E ciine sau catea?) Lyons conchide ca "termenul nemarcat are un sens general, neutru in raport cu un anumit contrast; insusi sensul lui negativ mai specific, este derivat si secundar, fiind o consecinta a opozitiei lui contextuale cu termenul pozitiv (nonneutru) " Paralela privind diferentierea formelor vizuale este foarte apropiata Cercul este o forma nemarcata, neutra, care reprezinta orice forma pina in momentul cind se opune explicit altor forme, marcate, cum sint patratele sau triunghiurile Ca raspuns la opozitia acestora, cercul preia functia semantica specifica de desemnare a rotunjimii Totusi, el trebuie inca sa fie numit "nemarcat", caci chiar printre celelalte forme diferentiate, cercul pastreaza o generalitate si simplitate proprie Dezvoltarea formei poate fi prezentata ca o succesiune standard de trepte clar separate doar pentru scopurile unei teorii sistematice Este posibil si util sa izolam diferitele faze si sa le ordonam dupa gradul lor crescind de complexitate Dar aceasta succesiune ideala nu corespunde decit aproximativ situatiei existente intr-un anumit caz particular Diferiti copii vor opta pentru faze diferite pe diferite perioade de timp Ei pot sari peste unele din ele si pot combina altele in modul lor personal Personalitatea copilului si influentele mediului justifica aceste variatii Dezvoltarea structurii perceptuale este numai un factor, ascuns si modificat de alti factori, in procesul total al dezvoltarii mintale Mai mult, stadiile initiale ramin valide chiar si atunci cind au fost depasite iar copilul, dind peste o dificultate, poate reveni la o solutie mai primitiva Figura 121 ne arata un mod de experimentare cu cercuri concentrice, dar totodata ea indica un nivel superior prin sublinierea directiei orizontale in conturul alungit ce contine un sirag de cercuri imaginile "solare" simple din figura 122 apar in desene care contin forme relativ avansate de oameni, copaci si case Trebuie de asemenea sa mentionam ca exista un raport fix intre virsta copilului si stadiul desenelor lui Asa cum copiii avind aceeasi virsta cronologica difera ca virsta asa-zis mintala tot astfel desenele lor reflecta variatii individuale in ritmul dezvoltarii artistice Goodenough a incercat sa coreleze inteligenta si capacitatea de a desena folosind criteriile relativ mecanice ale redarii realiste si bogatiei detaliului Ar fi interesant sa urmarim aceasta pista, recurgind la criterii structurale pentru evaluarea desenelor si la mijloace mai adecvate decit coeficientul de inteligenta pentru determinarea maturitatii cognitive generale Vertical si orizontal Varietatea formelor create de copiii mici in desenele lor este, desigur, infinita O morfologie cuprinzatoare a fost elaborata de Rhoda Kellogg Eu imi voi limita descrierea la cele citeva trasaturi esentiale, care apar nu numai in operele copiilor, ci oriunde se recurge la forme in stadii de inceput ale conceptiei vizuale Vizual, cea mai simpla linie este linia dreapta Daca consideram cercul ca limita a unei suprafete si nu ca o simpla linie, linia dreapta este prima forma liniara conceputa de mintea omului Acest lucru este intrucitva ascuns de imprejurarea ca pentru bratul si mina noastra, care trebuie sa traseze liniile in practica, linia dreapta nu este deloc cea mai simpla Dimpotriva, pentru a produce o linie dreapta punem in miscare un sistem muscular complex, cauza fiind aceea ca bratele, antebratele, miinile si degetele noastre sint tot atitea pirghii, care urmeaza in mod firesc traiectorii curbe Figura 123 ne arata schematic schimbarile complicate de viteza, unghi si directie necesare pentru ca o pirghie articulata (pivotind in jurul punctului C) sa traseze o linie dreapta (L) cu viteza uniforma Trasarea unei linii relativ drepte este un lucru greu, mai ales pentru copii Daca totusi dreptele apar frecvent in arta timpurie, aceasta ne dovedeste importanta ce li se acorda Figura 123 Linia dreapta este o inventie a vederii umane, realizata sub imboldul principiului simplitatii Ea caracterizeaza formele create de om, dar rareori apare in natura, natura fiind o configuratie de forte atit de complexa incit linia dreapta, produs al unei singure forte ce actioneaza nestinjenit, nu prea are prilejul sa ia nastere Delacroix noteaza in jurnalul sau ca linia dreapta, serpentina regulata si paralelele, drepte sau curbe, "niciodata nu apar in natura; ele exista doar in creierul omenesc Acolo unde oamenii le folosesc, elementele actioneaza asupra lor, distrugindu-le" Fiind cea mai simpla, linia dreapta reprezinta toate formele alungite inainte de diferentierea acestei trasaturi Ea reprezinta brate, picioare, trunchiuri de copaci Asa-numitele siluete liniare par insa a fi o inventie a adultilor Kerschensteiner, care a cercetat un mare numar de desene facute de copii, afirma ca n-a gasit nicaieri o silueta liniara cu trunchiul constind dintr-o singura linie Se pare ca, pentru a-l satisface pe copil, desenul trebuie sa pastreze caracterul solid al "calitatii de lucru" cel putin intr-o singura unitate bidimensionala Formele ovale sint folosite de timpuriu pentru a imbina soliditatea cu "directionarea" — bunaoara, in reprezentarile corpurilor de oameni sau animale Liniile drepte par rigide in comparatie cu cele curbe Din acest motiv adultii, pentru care linia dreapta este doar una din numeroasele forme liniare, uneori interpreteaza gresit picioarele, bratele sau degetele drepte din desenele timpurii ca "tepene" si le folosesc in scop de diagnostic, ca simptome ale unei personalitati rigide sau ca mijloace de exprimare a unei senzatii momentane de "inghetare", de pilda sub imperiul fricii Asemenea interpretari gresite ne arata cit de important este sa tinem cont de legea diferentierii si sa nu vedem in rectiliniaritate o forma specifica inainte ca ea sa-si fi parasit functia de reprezentare a tuturor formelor alungite in istoria artei, Heinrich Wolfflin ne-a prevenit ca nu trebuie sa privim "rigiditatea" reprezentarilor arhaice ca si cum acele "Formmoglichkeiten" (posibilitati formale) de mai tirziu ar fi fost deja cunoscute "Toate efectele sint relative Aceeasi forma nu inseamna mereu acelasi lucru intelesul verticalei din portretele renascentiste difera de cel din portretele primitivilor in acestea ea este singura forma de reprezentare; in celelalte ea se distinge de alte posibilitati, dobindindu-si astfel expresia specifica " Linia dreapta introduce extinderea liniara in spatiu si, implicit, ideea de directie Conform legii diferentierii, prima relatie ce se stabileste intre directii este cea mai simpla, si anume unghiul drept intretaierea ortogonala reprezinta toate relatiile unghiulare pina cind se ajunge la stapinirea explicita a oblicitatii si la diferentierea ei de ortogonalitate Unghiul drept este cel mai simplu pentru ca el creeaza o imagine simetrica si sta la baza reprezentarii pe verticale si orizontale, care domina intreaga noastra conceptie despre spatiu De fapt, atunci cind se practica prima oara relatiile spatiale, ele sint limitate la cea dreptunghica dintre orizontala si verticala Am aratat mai sus ca un patrat inclinat la 45° isi schimba complet caracterul Unghiul drept obiectiv din colturi este perceput ca un fel de acoperis ascutit, ale carui laturi deviaza oblic de la o axa de simetrie centrala Vizual, acest unghi nu se identifica cu unghiul drept, si din cauza raportului sau mai complex cu cadrul vertical-orizontal, el este asimilat de-abia mai tirziu, odata cu oblicitatea directiei in general Testul de inteligenta Stanford-Binet arata ca un copil mediu de cinci ani poate copia un patrat, pe cind rombul poate fi copiat cu succes doar de un copil mediu de sapte ani Diferenta fundamentala dintre orizontala si verticala este introdusa de atractia gravitatiei Aceasta nu inseamna totusi ca numai senzatiile kinestezice explica rolul dominant al acestor directii spatiale in procesele vederii Se stie astazi ca in cortexul vizual al pisicii exista grupuri speciale de celule ce reactioneaza doar la stimuli verticali, grupuri ce reactioneaza la stimuli orizontali si grupuri ce reactioneaza numai la stimuli oblici De directiile orizontale si verticale se ocupa mai multe celule decit de directiile oblice Daca lucrurile stau la fel si in privinta creierului uman, aceasta ar insemna ca, sub influenta gravitatiei, evolutia a generat dominanta celor doua directii fundamentale in sistemul nervos al omului Preferinta perceptuala pentru verticala si orizontala exista chiar si la un nivel foarte elementar Fred Atineave ne spune ca daca patru surse de lumina sint dispuse in patrat si cele situate pe diagonale se aprind intermitent, privitorul vede luminile deplasindu-se incoace si incolo fie pe orizontala, fie pe verticala; el nu vede alternarea diagonalelor Figura 124 introducerea axelor fundamentale contribuie masiv la stabilirea unui cadru spatial solid Figura 124 prezinta aceasta ordine nou dobindita, impusa asupra unei serii de cercuri, ovale si linii drepte in desenul unui copil de patru ani "Ciinele" simplu din figura 125 este construit in intregime in acest sistem spatial Figura 125 Figura 126, Mama si fiica, ilustreaza consecventa cu care o tema complicata se supune unei anumite legi formale Structura generala a celor doua figuri respecta strict cele doua directii principale; modelul rochiei, ciorapii si pantofii, dintii si incretiturile grave care disting fruntea mamei de cea a fiicei se supun acestei legi cu o logica vizuala la fel de stricta Multi artisti ar putea cu drept cuvint sa invidieze disciplina incoruptibila impusa de copil realitatii, ca si limpezimea cu care el interpreteaza un subiect complex Desenul ne poate de asemenea arata cum supravietuiesc stadiile timpurii, atunci cind s-a ajuns deja la stadii ulterioare Pentru a reprezenta parul, copilul a revenit la miscarile dezorganizate din etapa mizgalelilor, utilizind forme spirale si in zigzag, semicontrolate Cercuri si "sori" apar in reprezentarea obrajilor, a ochilor; a miinii drepte a mamei, iar bratul drept pare sa indice trecerea de la ortogonalitate spre nivelul superior al formelor incovoiate, care n-a fost inca atins in alte parti in sfirsit, figura 127, copiata dupa un desen mai complex in creion colorat, demonstreaza cum un singur procedeu formal — schema verticala-orizontala in forma de T — este folosit in mod ingenios pentru a reda doua lucruri foarte diferite: corpul si fusta fetei, si stilpul semaforului Ar fi necesar un mare numar de exemple pentru a studia abundenta nelimitata de inventii formale obtinute de copii din relatia simpla vertical-orizontal, fiecare dintre ele surprinzator de noua si, totodata, fidela conceptului fundamental al obiectului Figura 126 Figura 127 Ca toate procedeele picturale, relatia vertical-orizontal se stabileste mai intii in cadrul unor unitati izolate, fiind aplicata ulterior intregului spatiu pictural in primele desene o figura bine organizata intern poate pluti in spatiu, total nelegata de alte figuri sau de planul pictural; pe cind in figura 127 intreaga imagine, incluzind limitele dreptunghiulare ale foii de desen, este integrata spatial Formele verticale ale trupurilor, plantelor si stilpilor sint vazute in raport cu solul orizontal Desenul a devenit o entitate vizuala unificata, in ansamblul careia fiece detaliu isi ocupa locul sau bine definit Cadrul vertical-orizontal ramine caracteristic compozitiei vizuale la fel cum masura caracterizeaza muzica Chiar daca nici una dintre forme nu incorporeaza explicit aceste directii, toate formele prezente intrun tablou sint percepute ca devieri de la ele in picturile sale tirzii, Piet Mondrian a redus conceptia sa despre lume la raportul dinamic dintre verticala ca dimensiune aspiratiei si orizontala ca fundament stabil Oblicitatea Folosirea deliberata a oblicitatii trebuie diferentiata atent de distributia intimplatoare a directiilor spatiale in lucrarile timpurii Ne ocupam acum de o imbogatire controlata a cadrului vertical-orizontal Mai intii trebuie asimilat acest cadru, si el ramine baza de referinta care, numai ea, face posibila oblicitatea Aceasta este totdeauna perceputa ca o deviere; de aici, caracterul ei foarte dinamic Ea introduce in mediul vizual diferenta vitala dintre formele statice si cele dinamice, care inca nu s-a stabilit in faza anterioara Privind acum in urma la figura 126, am putea fi ispititi sa percepem bratele intinse ale mamei ca un gest de deznadejde, ca recunoastere a unui esec Ar fi o interpretare gresita, deoarece la nivelul mai timpuriu relatia ortogonala, diferenta directionala maxima, serveste sa clarifice distinctia functionala dintre corp si brate Numai dupa ce intelegem divergenta membrelor si a torsului in cazul celui mai marcat contrast putem sa o minuim pentru devieri mai subtile intrebindu-ne de ce se dezvolta activitatea artistica de la simplu spre complex, intelegem ca trebuie examinati aici atit factori interni, cit si factori externi intern, organismul se maturizeaza si, devenind capabil de o functionare mai diferentiata, apare imboldul aplicarii acestei capacitati Acest lucru, totusi, e de neconceput fara lumea exterioara, care ofera intreaga gama a relatiilor directionale si care este mai bine inteleasa in special prin distinctia dintre obiectele in repaus si cele in miscare Miscarea e atit de vital importanta pentru copil incit acesta simte o mare placere facind lucrurile sa se miste vizibil in desenele sale Relatiile oblice sint aplicate treptat tuturor obiectelor desenate de copil Ele permit acestuia sa-si faca reprezentarile mai bogate, mai vii, mai veridice si mai specifice Sa comparam intre ele figurile 128 si 129, copiate dupa doua desene facute de acelasi copil la interval de aproximativ un an Figura 128 prezinta doua detalii separate ale primului desen; figura 129 — o portiune din al doilea in primul caz, copacul si floarea sint realizate cu mijloacele marginite ale unghiularitatii vertical-orizontal, in mod limpede si consecvent Dar copacul celalalt este mai interesant pentru ochi; el arata mai mult a copac, iar folosirea consecventa a unghiurilor oblice ne da impresia unui lucru viu, in crestere La prima girafa, principalele relatii dintre cap, git si corp sint redate prin unghiuri drepte Exista un inceput de oblicitate la picioare, dar acest rafinament pare a se datora nu atit spiritului de observatie al copilului, cit lipsei de spatiu (Cum se intimpla adesea, planificarea spatiala a copilului a fost insuficienta, astfel ca atunci cind a ajuns la picioare, a constatat ca trebuie sa le inghesuie pe laterala, ca sa nu depaseasca linia de baza a solului Dupa un an animalul paseste degajat, intr-o atitudine mai vioaie, mai specifica unei girafe Diferentierea slujeste nu numai la realizarea unei distinctii intre parti separate; ea contribuie de asemenea la o redare mai subtila a formei Linia de baza dreapta a fost inlocuita cu un sol ondulat Figura 128 Figura 129 Sub toate aceste aspecte desenul ulterior face ca primul sa ne apara rigid si schematic; dar acest stadiu n-ar fi fost deplin asimilat daca n-ar fi venit dupa primul De aceea nu e recomandabil sa invatam copilul cum sa deseneze forme mai complexe — lucru usor de facut si care flateaza ambitiile sociale ale copilului, chiar daca ii stinjeneste dezvoltarea cognitiva Atunci cind stadiul anterior este suficient explorat, imboldul de a atinge o complexitate mai mare duce spre progres, la timpul potrivit si fara ajutor din afara Daca noua adultilor ne vine greu sa credem ca un lucru atit de simplu ca relatia unghiulara dintre forme poate genera mari dificultati, ne putem edifica examinind ambiguitatile perceptuale create de o mobila, o masa, care are unghiuri de 120° pe linga cele obisnuite, pe care le numim unghiuri drepte (figura 130) Mese de acest fel sint menite a fi mai utile celor care stau la ele, inlesnind stabilirea relatiilor dintre oameni si munca lor sau dintre oameni intre ei Grupate, asemenea mese pot genera forme noi, surprinzatoare Se cere o anumita abilitate vizuala pentru a descrie cum vor arata intr-o anumita pozitie, sau, pur si simplu, pentru a memora forma lor in problemele practice, cum ar fi proiectarea mobilei, tindem sa ne atasam de formele si relatiile ortogonale elementare Figura 130 Fuziunea partilor Pe intreaga durata a stadiilor initiale diferentierea formelor se realizeaza mai ales prin adaugarea unor elemente autonome De exemplu, copilul porneste de la primele reprezentari ale figurii umane ca un simplu cerc, adaugind apoi linii drepte, dreptunghiuri sau alte unitati Fiecare dintre aceste unitati este o forma geometrica simpla, bine definita Ele sint legate prin raporturi directionale la fel de simple, mai intii pe verticala si orizontala, ulterior si oblic Constructia unor imagini intregi relativ complexe devine posibila prin combinarea mai multor unitati simple Aceasta nu inseamna ca, in stadiul initial, copilul nu are un concept integrat al intregului obiect Simetria si unitatea ansamblului, ca si planificarea proportiilor arata ca, intre anumite limite, copilul contureaza partile gindindu-se la locul lor final in imaginea completa Metoda analitica ii permite insa sa trateze in diferite momente particulare cite o forma sau directie simpla Unii copii extind acest procedeu la combinatii foarte complicate, cladind intregul pe o ierarhie de detalii, ceea ce dezvaluie o observatie atenta Rezultatul nu este nicidecum saracacios Cu timpul, totusi, copilul incepe sa imbine mai multe unitati cu ajutorul unui contur comun, mai diferentiat La aceasta evolutie contribuie atit ochiul, cit si mina Ochiul se familiarizeaza cu forma complexa ce rezulta din combinarea elementelor, pina cind devine capabil sa conceapa intregul complex ca o unitate Cind se realizeaza aceasta, ochiul conduce cu siguranta creionul de-a lungul conturului neintrerupt al unei intregi figuri umane, inclusiv bratele si picioarele Cu cit este mai diferentiat conceptul, cu atit se cere mai multa dibacie pentru a lucra astfel La cele mai inalte niveluri, maestrii "stilului liniar", cum sint Picasso sau Matisse, merg, cu o precizie lipsita de orice ezitari, de-a lungul unui contur ce prinde toate subtilitatile musculaturii si oaselor tinind insa seama de baza de la care porneste copilul, chiar si primele aplicatii ale metodei necesita curaj, virtuozitate si un simt diferentiat al formei Fuziunea contururilor se acorda de asemenea cu actul motor al desenarii in faza mizgalelilor, mina copilului penduleaza adesea ritmic citva timp fara sa ridice creionul de pe hirtie Pe masura ce se dezvolta forma controlata vizual, copilul incepe sa faca unitati net separate Vizual, subdivizarea intregului in parti clar definite contribuie la simplitate, dar pentru mina ce se misca orice intrerupere este un obstacol in istoria scrisului s-a produs o schimbare de la majusculele separate ale inscriptiilor monumentale la curbele curgatoare ale scrisului legat, in care mina precumpaneste asupra ochiului, asigurind viteza Tot astfel copilul, cu o usurinta crescinda, adopta curgerea continua a liniei Figura 131, un cal desenat de un copil in virsta de cinci ani, are eleganta semnaturii unui om de afaceri Masura in care fiecare desenator permite factorului motor sa influenteze forma depinde considerabil de raportul dintre exprimarea spontana a temperamentului si controlul rational in cadrul personalitatii lui (Acest lucru se poate demonstra convingator prin analiza grafologica a scrisului de mina ) Figura 131 Cei doi pesti din figurile 132 si 133 sint extrasi din desene facute de acelasi copil in epoci diferite in prima pictura nu se poate observa decit o usoara tendinta spre fuziune la aripioarele zimtate Corpul este construit din elemente geometrice simple, intr-un raport de verticala-orizontala Mai tirziu intregul contur e trasat dintr-o singura miscare indrazneata, neintrerupta Se vede cum acest procedeu sporeste efectul de miscare unificata, favorizeaza directia oblica si atenueaza unghiurile — de pilda, la coada pestelui De asemenea el tinde sa produca forme mai complexe decit cele pe care ochiul le poate realmente controla si intelege in aceasta etapa Astfel primul peste, desi relativ mai putin interesant si mai vioi, are o organizare mai reusita Figura 132 Figura 133 Bataia cu bulgari de zapada din figura 134, desenata mai tirziu de acelasi copil, arata cum, in timp, experimentele cu forme mai diferentiate i-au permis sa modifice forma esential statica a diferitelor unitati corporale Miscarea nu se mai limiteaza la orientarea relativa in spatiu a diferitelor parti, insusi trunchiul fiind acum incovoiat in aceasta etapa, copilul abordeaza mai convingator figurile asezate pe scaun, calare sau catarate in copaci Dincolo de incovoiere se afla acea alterare a formei ce se foloseste in racursi Aceasta ultima diferentiere este totusi atit de rafinata incit rareori apare spontan, cu exceptia cazurilor simple de cercuri, patrate sau dreptunghiuri Diferenta dintre combinarea unor elemente de baza si modelarea unor unitati mai complex structurate isi gaseste paralele si in alte activitati ale mintii, in limba, bunaoara, ea marcheaza deosebirea dintre sistemul englezesc de declinare, in cadrul caruia se adauga prepozitii unor substantive cu forma fixa, si sistemul latin, mai complex, de declinare a substantivului in insasi forma sa, chiar daca in cazul limbii al doilea sistem nu il precede neaparat pe primul Sau, ca sa citam un exemplu din psihologia formarii conceptelor, gindirea primitiva concepe sufletul, pasiunea sau boala ca entitati separate ce se adauga la, sau se scad din, unitatea neschimbatoare a trupului ori mintii, pe cind rationamentul superior diferentiat le descrie ca facind parte din, sau fiind produse de, functionarea interna a trupului ori mintii insasi Chiar si in stiinta si filozofia noastra asistam la o trecere de la "gindirea atomista" mai primitiva, care interpreteaza fenomenele naturale prin relatiile reciproce dintre elemente constante, la conceptia gestaltista a unor procese de cimp integrate Muzicianul isi va aminti poate de evolutia de la tonuri constante, care isi schimba doar inaltimea deplasindu-se pe linia melodica, la acorduri integrate, care isi modifica structura interna in timpul progresiei armonice intr-un sens mai larg, dezvoltarea descrisa aici trebuie probabil privita ca o faza dintr-un proces continuu in care subdivizarea si fuziunea alterneaza dialectic O forma globala timpurie se diferentiaza prin subdivizare, bunaoara atunci cind o figura ovala se separa intr-un cap si un tors Aceasta noua combinatie de unitati simple cere o integrare mai pronuntata la un nivel superior care, la rindul ei, va necesita o alta subdivizare, pentru un plus de rafinament, intr-un stadiu ulterior — si asa mai departe - Marimea Demersul "iluzionist" in reprezentarea vizuala ne face sa presupunem ca orice imagine reprezinta marimea obiectelor asa cum arata ele, sau cum sint, sau cum prefera sa le redea desenatorul Se sustine ca abaterile de la marimea "reala" se datoresc lipsei de indeminare sau neglijentei in observatie Reprosuri ca "dimensiuni incorecte" sau "dimensiuni exagerate" sint tipice in asemenea aprecieri Din punct de vedere evolutiv, recunoastem ca in general este probabil ca dimensiunile obiectelor picturale sa fie egale inainte de a se diferentia Presupunem ca marimile nu se diferentiaza decit daca exista motive intemeiate pentru aceasta Asadar intrebarea noastra nu va fi "De ce nu corespund realitatii relatiile dimensionale din anumite picturi sau sculpturi?" ci, mai degraba, "Ce ii determina pe copii si pe alti creatori de imagini sa dea marimi diferite obiectelor din imaginile lor?" ierarhia bazata pe importanta joaca, fara indoiala, un rol in reliefurile egiptene, regii si zeii sint adesea mai mari decit dublul inferiorilor lor Educatorii si specialistii in psihologia copilului afirma ca copilul deseneaza in dimensiuni mari lucrurile pe care le considera importante Rezulta insa de aici interpretari indoielnice; ca, de pilda, atunci cind Viktor Lowenfeld ne spune ca intr-un desen ce reprezinta un cal siciit de muste, musca are aproximativ aceeasi marime ca si capul calului, din cauza importantei ce ii acorda copilul Asemenea explicatii sint usor de dat, dar adesea ele ascund factori cognitivi mai hotaritori Sa privim figura 135, o ilustratie dintr-o editie venetiana a Fabulelor lui Esop publicata in 1491 Vulpea flaminda incearca sa-1 faca pe corb, lingusindu-l, sa scape din cioc bucata cea gustoasa Logica vizuala a povestirii impune doua elemente principale coordonate, vulpea si corbul, comparabile cu calul si musca din exemplul citat de Lowenfeld Dat fiind ca cele doua elemente sint de importanta egala in cadrul relatarii, nu exista nici un motiv sa li se acorde marimi diferite in imagine De fapt o asemenea diferenta ar ingreuia citirea istorioarei ca un dialog intre egali Trebuie sa admiram caracterul potrivit al formei alese de desenator, care nu s-a lasat abatut de la sarcina sa de o imitatie mecanica si vizual nejustificata a dimensiunilor naturale Figura 135 Asemanarea de marime leaga elementele intre ele Este aproape imposibil sa stabilim o relatie vizuala directa intre, bunaoara, o figura umana si o cladire inalta, daca ambele sint desenate la scara Atunci cind asemenea diferente marcate de marime sint necesare, artistii in general fac legatura intre unitatile mari si mici din compozitiile lor cu ajutorul unor elemente de marime intermediara Marc Chagall - i and the village (1911) in pictura medievala, care nu se caracterizeaza prin naturalism mecanic, omul poate avea marimea unei cladiri, iar un ctitor poate tine in mina lacasul religios ctitorit Nu avem aici "macheta" unei biserici, ci biserica insasi, tot asa cum turnuletul pictat totdeauna linga sfinta Barbara nu este un simbol, ci un turn, chiar daca are inteles simbolic Aceste exemple arata cum se nasc diferentele de marime din considerente de inteles, de pilda atunci cind trebuie exprimata relatia dintre creator si creatie, sau dintre un sfint si emblema sa Ca sa formulam acest lucru mai tehnic, pentru ca un om sa stea in cadrul usii sau sa se uite pe fereastra, marimea lui trebuie redusa corespunzator Pentru ca in desenul unui copil fata sa cuprinda in mod clar ochii, gura cu dintii si nasul cu narile, ca trebuie desenata mare — tot asa cum Marc Chagall mareste un cap de vaca, facind loc in el pentru o alta vaca si o mulgatoare Daca, pe de alta parte, dimensiunile inca nu s-au diferentiat, diversele parti ale corpului — capul, trunchiul si membrele — au cam acelasi ordin de marime (figura 136) Figura 136 Ceea ce este valabil pentru marimea obiectelor este de asemenea valabil pentru intervalele dintre ele Nevoia unei reprezentari clare il face pe copil sa lase suficiente spatii goale intre obiecte — un fel de distanta standard care, privita realist, pare uneori prea mare, iar alteori prea mica, in functie de subiect Astfel poate fi nevoie de un brat "supralung" pentru a lega o figura umana de marul din pom, figura raminind la o distanta convenabila de acesta Apropierea realista dintre elementele picturale ramine un rastimp incomoda sub raport vizual Marimea realista este doar marginal importanta pentru dimensiunile obiectelor picturale, caci identitatea perceptuala nu depinde prea mult de ea Forma si orientarea in spatiu a unui obiect ramin neafectate de schimbarea marimii, tot astfel cum in muzica o crestere sau o reducere a dimensiunii temporale printr-o modificare a ritmului nu stinjeneste recunoasterea unei teme Lipsa de importanta a marimii vizuale este dovedita foarte izbitor de insensibilitatea noastra la permanentele schimbari de marime ale obiectelor din mediul inconjurator datorita modificarii distantelpr Cit priveste imaginile, nimeni nu obiecteaza contra unei fotografii foarte mici reprezentind un om sau impotriva unei statui uriase Ecranul televizorului ne pare mic in raport cu camera dar, daca il privim cu atentie citva timp, el devine un cadru acceptabil pentru persoane si cladiri "reale" Mormolocii gresit numiti astfel Cazul cel mai frapant de interpretare incorecta din cauza tendintei iluzioniste il constituie poate figurile de "mormoloci" — hommes tetards in franceza, Kopffussler in germana Se crede in general ca in aceste desene foarte raspindite copilul omite cu totul trunchiurile, prinzind in mod gresit bratele de cap ori de picioare Figurile 137 si 138 desenate de copii aflati la virsta de patru ani ne prezinta citeva dintre aceste creaturi misterioase S-au emis mai multe teorii S-a considerat astfel ca copilul neglijeaza corpul, sau uita de el, sau chiar il "suprima" din pudicitate Daca examinam procesul de dezvoltare, constatam ca aceste explicatii nu rezista, caci in desenele respective trunchiul nu este de fapt omis Figura 137 Figura 138 in stadiul initial cercul reprezinta intreaga figura umana, tot asa cum reprezinta numeroase alte obiecte intregi Mai tirziu, forma lui se diferentiaza prin adaugarea unor anexe De exemplu, in figura 139 — o biserica desenata de un copil de opt ani — cercul originar este inca usor de detectat La figura umana sensul initial al cercului este restrins treptat prin adaugiri Exista in esenta doua tipuri in figura 137 cercul functioneaza ca reprezentare nediferentiata a capului si trunchiului iata de ce copilul are perfecta dreptate sa prinda bratele si picioarele de cerc Doar adultului i se pare ca din imagine lipseste ceva Cercul devine adesea un fel de oval, care poate contine trasaturile unei fete in partea superioara sau unele indicatii vestimentare in cele inferioare Figura 138 ilustreaza acest din urma caz in centru este o casa cu doi pesti in ea, in dreapta un cowboy si in stinga o vaca Cowboy-ul are un stomac in corpul sau, iar vaca are doua Aceste stomacuri convin scopului nostru, caci ele arata ca aici cele doua verticale paralele sint o reprezentare nediferentiata a trunchiului si picioarelor, cercul fiind acum limitat la functia de cap Bratele se prind acolo unde trebuie — de verticale Dubla functie a liniei ca unitate autonoma si contur nu este inca nediferentiata; cele doua verticale sint concomitent contururi (ale trunchiurilor) si linii obiectuale (picioare) Se poate adauga ca o lipsa similara de diferentiere este adesea evidenta in modul de reprezentare a altor parti ale corpului Trasaturile fetei pot fi redate sub forma unui cerc cuprins in cercul mai mare al capului, inainte ca ele sa se separe in ochi, nas si gura; iar in figura 136, membrele nu sint inca articulate, astfel incit pentru observatorul adult degetele pot parea prinse direct de brate si de gambe Figura 139 Transpunerea in doua dimensiuni Legea diferentierii ne face sa presupunem ca distinctia dintre aspectele bi- si tridimensionale din imagini n-a existat de la inceput Aspectul bidimensional mai simplu, este "nemarcat" si serveste in ambele situatii Nimic nu distinge la inceput adincimea de lipsa de adincime, sau un obiect plat de unul volumic Calitatile spatiale ale unei farfurii sint tratate la fel ca cele ale unei mingi de fotbal, si toate lucrurile sint la distanta egala de observator O cale potrivita de a intelege cum reprezinta copiii spatiul o gasim citind romanul fantastic tara suprafetelor plane (Flatland) de E A Abbott Aceasta tara este un tarim bidimensional in care, spre deosebire de lumea noastra, totul se reduce cu o dimensiune Zidurile caselor sint simple contururi ale unei figuri plane, dar ele isi indeplinesc menirea, caci intr-o lume plana nu poti patrunde printr-un contur inchis Locuitorii sint forme planimetrice Corpurile lor, de asemenea, sint satisfacator marginite de o linie Un oaspete din spatiul tridimensional ii irita spunindu-le ca locuintele lor sint deschise: el ii poate vedea simultan inauntrul si in afara lor Oaspetele dovedeste ca poate atinge maruntaiele unui bastinas, provocind o durere acuta in pintecele lui Pentru locuitori casele nu sint nici inchise, nici deschise in partea de sus, caci ele nu au aceasta dimensiune, iar maruntaiele oamenilor ramin invizibile si de neatins multumita liniei de contur ce le inconjoara Cei care afirma ca copiii deseneaza case deschise si stomacuri "radiografiate" seamana cu intrusul din spatiu Ei nu-si dau seama de logica admirabila in baza careia copilul isi adapteaza imaginile conditiilor impuse de o tehnica bidimensionala Nu este de ajuns sa spunem ca copiii deseneaza interiorul obiectelor deoarece acest lucru prezinta interes pentru ei Acest interes nu i-ar impiedica sa se ingrozeasca la vederea unui om cu pintecele deschis imi revine in minte o pictura australiana pe coaja de copac, in care conturul corpului unui cangur era vizibil umplut cu oase, organe si intestine imaginea nu reprezenta o "sectiune" prin corpul animalului, cum am putea intilni intr-o carte de zoologie Ea includea si figura vinatorului, care vina cangurul folosindu-se de arc si sageata Evident, nimeni nu vineaza o sectiune, ci un animal intreg si viu Aceasta dovedeste ca autorul nu intentionase sa reprezinte corpul cangurului ca "deschis" sau "transparent" Tot astfel, gorila satula desenata de un copil (figura 140) nu este o sectiune sau un cliseu radiografie Figura 140 Acelasi lucru rezulta si din reprezentarea schematica pe care o vedem in figura 141 Desenul casei nu este o sectiune si nici o vedere frontala transparenta Avem aici echivalentul bidimensional al unei case Dreptunghiul reprezinta un spatiu cubic, iar conturul lui reda cele sase fete ale acestuia Figura se afla inauntru, complet inconjurata de pereti Doar o spartura in contur ar putea crea o deschidere inventia copilului dainuieste de-a lungul veacurilor, astfel ca pina si in arta foarte realista a unui Durer sau Altdorfer Sfinta familie se adaposteste intr-o cladire fara peretele din fata, care este camuflat neconvingator ca o ruina prabusita iar in teatrul nostru modern, scena este acceptata fara ezitari de aceiasi oameni care il acuza pe copil ca "face radiografii" Figura 141 Asa cum se arata in figura 141, desenele de acest fel prezinta parul ca un sir circular de linii, pornind toate din conturul capului Redarea este foarte corecta, in sensul ca linia circulara a conturului reprezinta intreaga suprafata a capului, care este astfel infatisat ca fiind acoperit cu par peste tot Si totusi metoda comporta o ambiguitate, provenind din faptul ca inevitabil copilul o foloseste concomitent in doua scopuri diferite si incompatibile Evident, fata nu e menita sa se afle inauntrul capului, ci pe suprafata lui exterioara, iar cele doua linii oblice reprezinta bratele si nu un fel de capa atirnind pe umeri si infasurind intregul trup Aceasta inseamna ca unitatile bidimensionale din desene echivaleaza cu corpuri solide, cu aspecte bidimensionale ale exteriorului corpurilor solide, sau cu ambele, in functie de scopul urmarit Relatia dintre planitate si adincime nu s-a diferentiat, astfel incit prin mijloace pur vizuale nu putem preciza daca un cerc reprezinta un inel, un disc sau o minge Tocmai datorita acestei ambiguitati procedeul se foloseste mai ales la nivel primitiv si este repede abandonat de copiii din Occident Procesul a fost demonstrat convingator intr-un experiment al lui Arthur B Clark, in care unor copii de virste diferite li s-a cerut sa deseneze un mar strapuns orizontal de un ac de palarie si intors sub un anumit unghi fata de privitor Figura 142 d ne arata pozitia in care modelul era vazut de copiii Figura 142 a reprezinta prima solutie a problemei Ea este logica in sensul ca acul strabate intregul interior al cercului, care reprezinta interiorul marului, dar e si ambigua prin aceea ca linia dreapta reda inevitabil un obiect unidimensional (acul), nu o suprafata in stadiul urmator, b, copilul face o prima concesie reprezentarii proiective, aratind ca portiunea centrala acului este ascunsa in mar (Pentru un copil mai mic imaginea ar putea insemna doua ace care ating marul la exterior ) Dar conturul cercului inca reprezinta intreaga suprafata a marului, lucru dovedit prin aceea ca acul se opreste la contur in c conturul a devenit linia orizontului, iar suprafata cercului reprezinta fata anterioara a marului Cu o anumita rafinare a formei aceasta aduce la solutia realista din d imaginea finala este corecta sub raport spatial, dar ea sacrifica claritatea vizuala frapanta cu care elementele esentiale ale conceptiei tridimensionale erau redate bidimensional in faza a Diferentierea dintre forma bidimensionala si cea tridimensionala s-a infaptuit, dar numai prin artificiul suspect de a face ca planul pictural sa apara drept o imagine in spatiul tridimensional Figura 142 Atit timp cit imaginea bidimensionala nu se diferentiaza de cea proiectiva, planul pictural serveste la reprezentarea amindurora Acest lucru se poate face pe doua cai Copilul poate folosi dimensiunea verticala a planului pictural pentru a distinge intre virf si baza si pe cea orizontala pentru a distinge intre dreapta si stinga, obtinind astfel un "spatiu vertical" (proiectie verticala) Sau el poate folosi cele doua dimensiuni pentru a indica punctele cardinale intr-o proiectie orizontala, care genereaza un "spatiu orizontal" (figura 143) Obiectele verticale - oameni, copaci, ziduri, picioare de masa — apar clar si caracteristic in spatiul vertical, pe cind gradinile, strazile, tabliile meselor, farfuriile sau covoarele reclama spatiul orizontal Pentru a complica inca si mai mult situatia, in spatiul orizontal nu se poate reprezenta direct decit unul din nenumaratele planuri verticale, astfel incit desenul poate reda fatada unei case, dar nu si, concomitent, partile laterale fara sa se recurga la un artificiu de reprezentare indirecta in mod similar, spatiul orizontal poate cuprinde vasele de pe o masa dar nu si, in aceeasi imagine, ciinele care sta intins sub masa Figura 143 Vorbind despre "metoda egipteana", aratam cum la un nivel timpuriu de reprezentare spatiala artistul alege pentru fiecare obiect sau parte a unui obiect aspectul care il prezinta cel mai caracteristic Se poate mentiona aici ca tehnica foarte complexa si realista a filmului a redobindit in parte efectele frapante ale acestei reprezentari elementare Descompunind lumea vizuala intr-o succesiune de vederi partiale, filmul a putut, bunaoara, sa revina la principiul ca unitatile unei comunicari vizuale sint prin esenta de aceeasi marime Daca se arata un om care priveste la un fluture, filmarea in groplan poate face ca insecta sa apara la fel de mare ca omul Tot astfel, o modificare a unghiului de luat vederi va transpune imaginea de pe ecran din planul vertical in cel orizontal, astfel incit spectatorul poate vedea dintr-o parte niste oameni asezati la masa, iar in clipa urmatoare, de sus, mincarea de pe masa Acest procedeu este "justificat" din punct de vedere realist prin succesiunea vederilor in timp, care permite schimbarea distantei ori a unghiului in experienta reala a spectatorului totusi, aceste schimbari privind punctul de observatie nu sint tot atit de clar percepute in esenta el accepta ca lucrurile ii sint prezentate in dimensiuni si sub un unghi convenabil, fara sa se intrebe daca aceasta corectitudine vizuala este sau nu fidela realitatii Desigur, in multe lucrari de arta moderna s-a renuntat deschis la orice pretentie realista: obiectelor li se da in mod clar acea marime si acel unghi care concorda cu scopul vizual Consecinte educationale Discutind citeva dintre primele trasaturi ale formei vizuale, am incercat sa arat in claritatea lor imaculata unele dintre acele elemente pe care s-a intemeiat dintotdeauna crearea de imagini intelegerea acestei evolutii initiale trebuie insa de asemenea sa-l ajute pe educator in evaluarea si sprijinirea activitatii elevilor sai ideea principala este, fireste, ca operele copiilor, "primitivilor" etc nu trebuie privite negativ, ca ceva nesatisfacator, ceva ce trebuie depasit — cu cit mai curind cu atit mai bine — pe calea spre arta "competenta" Cele spuse pina acum in acest capitol au demonstrat, sper, ca forma vizuala, atunci cind i se permite sa evolueze nestinjenit, trece din faza in faza in mod legic, si ca fiecare faza isi are propria ei motivare, propriile ei capacitati de expresie, propria ei frumusete Cum aceste faze de inceput sint interdependente si constituie baza oricarei realizari mature, ele trebuie parcurse fara pripeala Lucrul este adevarat nu numai pentru copii, dar si pentru dezvoltarea oricarui artist "Un artist nu sare peste trepte", spunea Jean Cocteau; "daca o face, isi iroseste timpul, caci va trebui sa le urce din nou mai tirziu" Discutia noastra a evidentiat, cred, ca abaterile de la reprezentarea veridica nu se datoresc unor deficiente, ci unei sensibilitati spontane si remarcabile pentru cerintele artei respective Urmarind manifestarea acestei capacitati innascute, siguranta deciziilor intuitive si inaintarea logica de la simplu spre complex, profesorul se va intreba daca nu e mai bine sa-si lase elevii singuri, in grija propriului lor discernamint Nu este oare arta una dintre acele deprinderi pe care putem si trebuie sa le invatam singuri? Da, intr-o oarecare masura Orice interventie nepotrivita din partea profesorului poate tulbura judecata vizuala a elevilor sau ii poate lipsi de o descoperire pe care ar fi facut-o cu mai mult folos ei insisi in aceasta privinta, profesorul de moda veche care dezvaluie artificiile perspectivei centrale nu este mai vinovat decit colegul sau modern care il face pe copil sa umple cu vopsea rotogoale mizgalite la intimplare, sau decit primitivistul de tip nou care il mustra: "E o pictura frumoasa, dar in clasa a doua inca nu facem nasuri!" A forta copilul sa faca "arta abstracta" este la fel de daunator ca si a-l forta sa deseneze veridic Acest lucru e adevarat la toate nivelurile de predare Studentul in arta care imita maniera unui maestru cu vaza e in primejdie de a-si pierde capacitatea sa intuitiva de sesizare a ceea ce este corect sau gresit, luptindu-se cu o forma de reprezentare pe care o poate copia, dar nu si asimila Propria sa opera, in loc de ai parea atractiva si convingatoare, il pune in incurcatura El a pierdut acea onestitate infantila pe care toti artistii buni o pastreaza si care da fiecarui mesaj cea mai simpla forma posibila, oricit de complicat poate fi, obiectiv, rezultatul Arnold Schonberg, care a compus unele dintre cele mai complicate piese muzicale create vreodata, spunea studentilor sai ca compozitiile lor trebuie sa le fie tot atit de firesti ca miinile si picioarele Cu cit le vor parea mai simple, cu atit vor fi mai bune "Daca ceea ce ai compus iti pare foarte complicat, este bine sa te indoiesti pe loc de autenticitatea lui!" Si totusi profesorul de arta poate face mult Ca si colegii sai din alte domenii, el trebuie sa urmeze calea de mijloc intre doua linii de minima rezistenta: sa predea totul si sa nu predea nimic Sugestia cea mai utila nascuta din studiul fazelor de dezvoltare este ca intreaga instructie trebuie intemeiata pe constiinta faptului ca conceptia vizuala a elevilor evolueaza dupa principii proprii si ca interventiile profesorului trebuie sa tina seama de ceea ce reclama procesul individual de crestere in diferite momente Exemplul cel mai bun pe care il pot da provine din istoria artei Descoperirea formulei geometrice a perspectivei centrale s-a produs in secolul al XV-lea, dupa ce multi pictori incercasera intuitiv sa unifice spatiul pictural prin convergenta liniilor in adincime Este fascinant sa observam cum in tablourile si xilogravurile epocii aceste linii de perspectiva tind spre un centru comun, il ating cu oarecare aproximatie sau creeaza focare separate pentru diferite parti ale imaginii Formula geometrica, care implica un punct de fuga comun, codifica pur si simplu solutia unei probleme ce fusese amplu investigata intuitiv Venise timpul pentru ea in orice perioada istorica anterioara, predarea artificiului geometric s-ar fi putut dovedi inutila sau daunatoare Ceva foarte asemanator e valabil si pentru dezvoltarea individuala Profesorul se simte tentat sa comunice cunostinte pentru a-si satisface propriile aspiratii, odata cu cele ale elevului, care insista sa i se arate cum poate face ca obiectele sa se "indeparteze" in spatiu Acestea sint totusi doar niste impulsuri sociale, care nu se nasc din cerintele activitatii respective Din pura ambitie, elevul vrea sa egaleze anumite realizari de prestigiu, cautind sa atinga acest scop generator de satisfactii cu un minimum de efort Trebuie sa distingem asemenea motivari sociale de motivarile cognitive rezultind din etapa de dezvoltare vizuala a elevului Primele nu trebuie satisfacute in detrimentul celorlalte De citiva ani profesorii de arta se straduiesc, pe buna dreptate, sa treaca dincolo de desenul si modelajul traditional, comunicind elevilor date despre numeroase materiale si tehnici Aceasta corespunde cu practica artistilor moderni si, in plus, mentine treaza atentia elevilor, apelind cu folos la inclinatia lor pentru ingeniozitatea tehnica Adolescentii, in special, atribuie mai mult prestigiu tehnicii decit artei Este foarte important insa ca materialele sa fie astfel alese si folosite incit sa stimuleze elevul in indeplinirea unor sarcini de organizare vizuala la propriul sau nivel de conceptie, permitindu-i totodata sa realizeze aceasta Tehnicile care genereaza confuzie vizuala ori dificultati si complexitati excesive sint daunatoare, ca si practica de a schimba temele atit de des incit elevul nu mai poate explora in intregime caracteristicile vizuale ale artei respective Exista destule activitati neproductive in afara clasei Este firesc ca artistul si profesorul de arta sa-si imagineze ca domeniul sau este autonom, condus de reguli proprii si destinat unui scop propriu Totusi nu putem spera sa cultivam simtul formei vizuale intr-o anumita portiune a planului de invatamint daca acest simt este neglijat sau chiar prost folosit in alta Eu insumi spuneam, intr-o lucrare a mea, urmatoarele: "La un nivel de dezvoltare la care activitatea artistica libera a copilului inca foloseste forme geometrice relativ simple, profesorul de arta poate respecta stadiul initial de conceptie vizuala al elevilor sai, dar la ora de geografie aceiasi copii pot fi obligati, uneori de acelasi profesor, sa traseze coastele continentului american sau meandrele irationale ale riurilor, forme ce nu pot fi percepute, intelese sau memorate Cind unui student i se cere sa reprezinte ceea ce vede la microscop, el nu poate tinti mecanic la simpla precizie si claritate a reprezentarii El trebuie sa decida ce anume conteaza si care tipuri de forme importante se gasesc reprezentate in acel specimen intimplator Asadar desenul lui nu poate fi o reproducere, ci este o imagine a celor vazute si intelese de el mai mult sau mai putin activ si inteligent Educarea vederii inteligente nu se poate limita la atelierul artistic; ea poate reusi doar daca simtul vizual nu este tocit si dezorientat in alte compartimente ale planului de invatamint A incerca sa cream o insula de educatie vizuala intr-un ocean de ignoranta este, pina la urma, o autoinselare Gindirea vizuala este indivizibila " in sfirsit, trebuie sa mentionez o limitare a cartii de fata Ea discuta organizarea si inventia vizuala ca elemente derivate din functiile cognitive ale mintii: perceptia senzoriala a lumii exterioare, elaborarea experientei in cadrul gindirii vizuale si intelectuale, conservarea experientei si gindirii in memorie Din acest punct de vedere, munca pictorului este un instrument ce slujeste la identificarea, intelegerea si definirea obiectelor, la investigarea relatiilor, la crearea unei ordini din ce in ce mai complexe Sa nu uitam, totusi, ca aceste functii cognitive servesc intreaga personalitate Ele reflecta atitudini si indeplinesc dorinte, asa cum subliniaza psihologii, care recurg la experiente vizuale in scopuri de diagnostic si terapie Unii profesori de arta au procedat la fel, interpretind ca "afective" numeroase trasaturi ce deriva din conditiile perceptiei si reprezentarii vizuale Exemplele abunda in literatura de specialitate; ma voi margini la unul singur in cartea sa despre educatia artistica, Herbert Read comenteaza un desen facut de o fata ce nu implinise nici cinci ani El reprezinta un tigru, redat foarte simplu printr-o trasatura orizontala (corpul) si doua verticale (picioarele) Aceste linii sint intersectate de scurte dungi, menite sa redea blana tigrului Read vorbeste despre baza "total introvertita", anorganica a desenului Fetita, spune el, n-a tinut seama in nici un fel de acea imagine a tigrului pe care o cunostea; ea a creat "un simbol expresiv care [nu] corespunde constiintei sale perceptuale sau cunostintelor conceptuale despre tigru" De fapt, desenul este un exemplu tipic al stadiului orizontala-verticala, in care copilul mijlociu reprezinta animalele tocmai in acest mod Foarte adesea nu e posibila o diferentiere intre formele organice si cele anorganice in acest stadiu; ambele sint reprezentate prin linii drepte Asemenea imagini sint sarace in continut nu pentru ca copilul nu poate sau nu vrea sa observe si sa-si utilizeze observatiile, ci pentru ca faza elementara de reprezentare nu-i permite sa foloseasca prea multe din cele vazute Virsta si desenul nu pot constitui un criteriu pentru a determina daca respectivul copil este sau nu retras in sine introversiunea poate intirzia diferentierea formala, dar forma nediferentiata in sine nu sugereaza introversiunea Acelasi desen poate proveni de la un extravertit plin de vioiciune, intens preocupat de felul in care arata si se comporta animalele Aici, deci, un accent unilateral pe factorii de personalitate duce la o gresita interpretare a acelor trasaturi ce se nasc din stadiul de dezvoltare cognitiva al copilului si din proprietatile tehnicii picturale Pe de alta parte, insa, o concentrare la fel de unilaterala asupra aspectelor cognitive poate crea impresia ca organismul tinar este implicat doar intr-un proces de crestere perceptuala si intelectuala, si ca mintea este pur si simplu un mecanism de prelucrare ce abordeaza formele lumii exterioare la niveluri din ce in ce mai complexe Cartea de fata, incercind sa umple citeva din lacunele lasate de altii, e menita a contribui la o conceptie mai larga Pedagogul de miine trebuie sa poata privi mintea ce gindeste si percepe in interactiune cu nazuintele, pasiunile si temerile intregii fiinte umane Sublinierea factorilor de personalitate i-a facut pe unii profesori de arta sa priveasca banuitor acele tehnici care solicita o precizie a formei Ei au inlocuit invechitul creion cu materiale ce incurajeaza trasatura spontana, impulsul exploziv, efectul brut al culorii amorfe Expresia spontana este, neindoios un lucru de dorit, dar ea devine haotica atunci cind stinjeneste organizarea vizuala Trasaturile ample si inconsistenta vopselelor il obliga pe copil sa creeze o imagine unilaterala a starii sale sufletesti, si nu putem exclude posibilitatea ca felul de imagini ce i se permite sa realizeze vor influenta, la rindul lor, starea lui de spirit indiscutabil, metodele moderne ofera o "supapa" acelor aspecte ale mintii copilului pe care le incatusa procedeul traditional de copiere a modelelor cu un creion ascutit Exista insa pericole egale in tendinta de a impiedica copilul sa-si utilizeze opera picturala pentru clarificarea observatiilor sale despre realitate, pentru a invata cum sa se concentreze si cum sa creeze ordine Emotia amorfa nu este rezultatul final pe care dorim sa-l avem de la educatie si, implicit nu poate fi folosita ca mijloc al acesteia Dotarea clasei de arta si a mintii profesorului trebuie sa fie destul de variata si cuprinzatoare pentru a permite fiecarui copil sa actioneze permanent ca individ integrat Geneza formei in sculptura Principiile dezvoltarii vizuale descrise in prezentul capitol sint atit de importante incit ele nu se aplica exclusiv formelor din desen si sculptura, ci guverneaza, probabil, si utilizarea culorii Formele initiale de arta folosesc cel mai bine citeva culori simple, mai ales cele trei primare fundamentale, care servesc la separarea formelor intre ele, dar nu creeaza legaturi reciproce Culorile mixte introduc relatii mai complexe in mod similar, colorarea omogena a obiectelor si suprafetelor tine de un stadiu mai timpuriu decit cel al imaginilor compuse din parti diferit colorate sau al modulatiei cromatice deliberate in cadrul unei forme Cunostinte mai precise in acest domeniu ne vor da cercetarile ulterioare Mai direct, principiile noastre se pot aplica artelor vizuale — in teatru, coregrafie, cinematografie si arhitectura Exista oare, in istoria stilurilor ca si in dezvoltarea personala a unui regizor sau coregraf, anumite forme compozitionale timpurii ce se disting poate prin dispuneri simetrice si printr-o preferinta pentru orientari spatiale frontale sau ortogonale, ori pentru grupari dupa figuri geometrice simple? Putem oare dovedi ca diferentierea apare treptat, de la acest stadiu spre conceptii tot mai complexe? in arhitectura s-ar putea demonstra trecerile de la planuri circulare si dreptunghiulare simple la planuri mai complicate, descompunerea treptata a blocurilor si peretilor masivi, abaterea de la fatadele simetrice, introducerea orientarilor oblice si a unor curbe de ordin din ce in ce mai inalt Sculptura, fara indoiala, se preteaza aceluiasi fel de descriere, desi aici tridimensionalitatea implica relatii mai complexe Din motive tehnice este greu sa confirmam experimental fazele initiale din activitatea sculpturala a copiilor Problemele mecanice legate de manipularea argilei si materialelor asemanatoare, ca si de evitarea prabusirii constructiilor, ingreuneaza pentru copil sarcina crearii formelor pe care le are in minte Suprafetele rugoase, nefinisate ale creatiei copiilor sint "nefotogenice" Analizele de mai jos vor fi deci ilustrate cu opere sculpturale produse, in faza timpurie, de catre adulti S-ar putea presupune ca obiectele tridimensionale din natura sint mai usor de reprezentat sculptural decit pe pinza sau pe hirtie, caci sculptorul lucreaza cu volume si, ca atare, nu trebuie sa rezolve problema redarii celor trei dimensiuni intr-un mediu bidimensional De fapt, acest lucru este valabil numai in parte, pentru ca bucata de piatra sau de argila ofera sculptorului trei dimensiuni numai sub raport material El mai are inca de asimilat, pas cu pas, conceptia organizarii tridimensionale, si se poate afirma ca sarcina stapinirii spatiului e mai grea in sculptura decit in artele picturale din acelasi motiv pentru care, sa zicem, un joc de tintar in trei dimensiuni ne-ar cere un nivel mai mare de inteligenta vizuala decit jocul bidimensional Venus din Willendorf Atunci cind copilul deseneaza primul sau cerc, el inca nu stapineste spatiul bidimensional, ci doar a anexat o bucatica de teritoriu pe hirtie Am vazut ca trebuie parcurs procesul lent de diferentiere a diferitelor relatii unghiulare inainte de a putea spune ca copilul dispune intr-adevar de posibilitatile formale ale tehnicii respective Tot astfel, modelarea primului glob de argila nu inseamna cucerirea organizarii tridimensionale, ci reflecta doar tipul cel mai elementar de concept formal, care nu diferentiaza nici forma, nici directia Daca am face o anologie cu ceea ce se intimpla in desen, globul "primordial" reprezinta orice obiect compact — un om, un animal, o casa Nu pot spune daca aceasta faza exista in activitatea copiilor si nici nu am gasit exemple in istoria artei Exemplele cele mai apropiate par a fi acele mici figurine paleolitice din piatra ce reprezinta femei grase, cea mai cunoscuta dintre acestea fiind "Venus din Willendorf" Aceste figurine, cu capete, pintece, sini si coapse rotunde, par intr-adevar sa fi fost concepute ca imbinari de sfere menite sa redea forma, omeneasca Ne putem intreba daca obezitatea lor se explica doar prin subiect — simboluri ale maternitatii si fertilitatii, ori preferinta omului preistoric pentru femei grase — sau constituie si o manifestare a unei conceptii formale timpurii in faza sferica Bare si placi Modul cel mai simplu de reprezentare a unei directii in sculptura, corespunzind liniei drepte din desen, ni-l furnizeaza bara O bara este, desigur, totdeauna un obiect tridimensional din punct de vedere fizic; dar asa cum latimea unei trasaturi de penel nu "conteaza" in stadiile initiale ale desenului si picturii, tot astfel bara in sculptura este produsul unei conceptii unidimensionale, reprezentind mai ales directie si lungime Exemple potrivite putem gasi printre figurile de teracota create in Cipru si la Micene in mileniul al ii-lea inaintea erei noastre (figura 144) Trupurile oamenilor si animalelor — picioare, brate, boturi, cozi si coarne — sint facute dintr-un fel de bare aproximativ egale in diametru Elemente-bara apar de asemenea in micile bronzuri ale perioadei geometrice din Grecia, cam prin secolul al Viii-lea inaintea erei noastre Copiii isi alcatuiesc figurile de lut si plastilina din bare semanind cu niste cirnaciori Acest stadiu se manifesta probabil universal la inceputurile modelajului El a generat de asemenea constructii foarte rafinate ale sculpturii moderne, in care tija de metal se combina in aranjamente spatiale complexe Figura 144 Figurina miceniana din teracota reprezentind un bou 1400-1100 i e n ,Metropolitan Museum of Art, N York Pentru a continua descrierea diferentierii intr-un mediu tridimensional avem nevoie de doi termeni Dimensiunile spatiale ale unui obiect se refera la forma sa proprie (dimensiuni obiectuale) si la configuratia pe care el o creeaza in spatiu (dimensiuni spatiale) Astfel, un colac de sirma este asemanator barei, unidimensional, ca obiect, dar bidimensional ca configuratie in spatiu Cea mai simpla combinatie de bare genereaza configuratii de doua dimensiuni spatiale, adica organizari intr-un singur plan, limitate initial la relatia ortogonala (figura 145 a) Ulterior se adauga a treia dimensiune la configuratiile ce ocupa mai mult de cit un singur plan (b) Si aici, prima relatie este unghiul drept Un plus de diferentiere in orientare duce la legaturi oblice intre unitati in doua sau trei dimensiuni (d) sau la indoiri si rasuciri (c) Lungimea unitatilor este probabil nediferentiata la inceput, asa cum am constatat si in cazul desenului (vezi figura 136) Distinctiile de lungime apar treptat in exemplele de mai sus dimensiunea obiectuala a ramas constanta, modificindu-se numai dimensiunile spatiale in figura 145 e forma obiectului insusi s-a schimbat in modul cel mai simplu posibil prin introducerea unei diferente de circumferinta: trunchiul este mai gros decit picioarele Figura 145 f introduce placile, forme bidimensionale, iar in formele cubice din g a treia dimensiune obiectuala devine o componenta activa a conceptiei vizuale, neraminind doar o simpla prezenta fizica in sfirsit, in h apare diferentierea de forma in cadrul unitatii bi- sau tridimensionale Se intelege ca variatiile de marime si orientare in spatiu notate pentru obiectele nediferentiate din a—e se pot aplica si celorlalte obiecte mai complexe, ajungindu-se astfel la compozitii foarte complicate Dimensiunile obiectuale pun unele probleme grele, specifice sculpturii Un glob ne apare la fel privit din toate partile, datorita formei sale simetrice in raport cu un punct central O bara, un cilindru sau un con este simetric in raport cu o axa centrala si nu-si schimba aspectul atunci cind se roteste in jurul axei Dar aceste forme simple inceteaza curind de a satisface nevoile sculptorului Figura umana, mai ales, reclama reprezentarea unor configuratii ce sint simetrice in doua dimensiuni, fiind asadar cel mai simplu de redat pe o suprafata plana Sa luam, de exemplu, fata Daca redam capul printr-o sfera, trasaturile fetii pot fi incizate pe suprafata acesteia Solutia poate parea totusi nesatisfacatoare in primul rind se singularizeaza un aspect pe suprafata sferiei, a carei forma face aceasta distinctie cu totul arbitrara; si apoi simetria bidimensionala a fetei este redata pe o suprafata curba, si nu pe una mai simpla, plana Acelasi lucru se poate spune si despre corpul omenesc in ansamblu Ce este de facut? in privinta fetei solutia cea mai simpla este sa renuntam la ea Exemple pot fi gasite printre figurinele paleolitice de tip "Venus" De pilda, femeia din Willendorf are capul inconjurat simetric cu coade de par, dar n-are de loc fata Si aici putem specula ca s-a procedat astfel, in parte sau integral, din dorinta de a nu incalca logica simplitatii vizuale Figura 145 Exista si alte solutii Putem taia un segment din sfera, plasind apoi fata pe planul rezultat Fete plane, de acest fel, asemanatoare unor masti, se intilnesc frecvent in stilurile sculpturale timpurii, la figurinele africane si la teracota haniwa din Japonia, ca si la primele incercari de portrete sculptate ale studentilor in arta din Occident Picasso a redat uneori capul printr-o combinatie de doua piese: un volum sferic atasat unei placi verticale pe care se afla fata Figura 146 Figurina indiana, Boston Museum of Fine Arls Problema poate fi rezolvata mai radical reducind tot capul sau toata figura la o forma plata Figura 146 ne arata o figurina indiana in care simetria frontala a corpului apare in forma cea mai simpla, bidimensionala Tipul cel mai primitiv de mici idoli din piatra gasiti la Troia si in insulele Ciclade sint facuti din placi dreptunghiulare de marmura, carora li s-a dat forma unei viori Chiar si acolo unde fetele frontala si dorsala prezinta un oarecare relief, nu exista inca o fata laterala care sa poata participa activ la formarea conceptului tridimensional in cadrul aceleiasi culturi gasim combinatii de forme bi- si unidimensionale; bunaoara, trunchiul unui corp este o placa frontala, pe cind capul si picioarele au rotunjimea nediferentiata, de vaza, caracteristica unui stadiu anterior Figura 147 Statuete din Cipru, Metropolitan Museum of Art, New York Unele parti ale corpului nu se integreaza in planul frontal: nasul, sinii, labele picioarelor Putem gasi o solutie radicala a acestor probleme privind capul baiatului tinut in brate de statueta cea mai mica din figura 147 Capul are forma unei securi — numai nasul, ca sa zicem asa, ochii fiind scobiti lateral in stadiul legaturilor dreptunghiulare, nasurile si sinii se situeaza perpendicular pe planul frontal Figura 148 a reprezinta sectiunea unui cap turtit, al carui nas iese in afara, intr-un unghi drept Atunci cind, printr-o diferentiere ulterioara, se ajunge la forme mai organice (b), avem, foarte logic, curioasele capete de pasare ale statuetelor din figura 147 Solutia apare de asemenea, in mod independent probabil, si la primele opere sculpturale ale altor culturi Figura 148 Simetria frontala stricta a sculpturii primitive este abandonata treptat Chiar si in arta egipteana si in primele faze ale artei grecesti, simetria este inca evidenta intr-o asemenea masura incit Julius Lange o considera legea fundamentala a compozitiei sculpturale in aceste stiluri arhaice Ca si in cazul desenului, diferentierea figurii nu se produce numai prin adaugarea de noi unitati elementului de baza, ci si prin subdiviziune interna in figurile 146 si 147 imbracamintea este reprezentata prin linii incizate Aceste sculpturi primitive ne arata totusi cum subdivizarea evolueaza de la simpla incizie la un procedeu mai sculptural, tridimensional Liniile incizate, ramasite ale tehnicii desenului, sint inlocuite cu muluri Pe suprafata se aplica fisii circulare reprezentind ochii in statuile de tineri din perioada greceasca arhaica (secolul al Vi-lea inaintea erei noastre) asemenea fisii sint folosite pentru a marca linia despartitoare dintre abdomen si coapsa Pieptul bombat se distinge de stomac mai curind prin diferentieri unghiulare decit prin simple linii de demarcatie Aceste muluri devin treptat mai fine si fuzioneaza cu suprafetele pe care se aplica, iar liniile incizate devin cavitati ce reprezinta gura sau scobitura ochiului Din imbinarea unor unitati separate se creeaza treptat un relief continuu Figura 149 ilustreaza procesul prin doua sectiuni schematice Figura 149 Cubul si rotundul Figura plata, pentru care ne-au servit ca exemple idolii de marmura din Ciclade, reprezinta corpul omenesc in doua dimensiuni obiectuale Diferentieri ulterioare adauga o a treia dimensiune obiectuala Cea mai simpla realizare a acestei forme o constituie cubul tridimensional, in care cele trei directii spatiale se intilnesc in unghi drept Pe linga planurile dorsal si frontal, avem acum si doua fete laterale Constructia vizuala a figurii din patru aspecte principale dispuse in unghi drept unul fata de celalalt a fost formulata prima oara de Emanuel Lowy ca lege a sculpturii arhaice grecesti Ea se poate aplica totusi, mai general, oricaror opere sculpturale in aceasta faza specifica de dezvoltare timpurie Rotunjimea neintrerupta a corpului uman sau animal este divizata in imagini partiale independente de pilda, imagine frontala, profiluri, imagine din spate, care constituie cele mai simple aspecte perceptuale Devine astfel posibil ca sculptorul sa se concentreze la un moment dat asupra unei compozitii partiale relativ inchise, pe care o poate examina fara sa-si schimbe punctul de observatie El poate lucra mai intii asupra aspectului frontal, apoi asupra celui lateral si asa mai departe Combinarea aspectelor ramine o faza secundara a procesului independenta celor patru aspecte este izbitor ilustrata de taurii inaripati si leii ce strajuiau la portile palatelor asiriene (figura 150) Privit din fata, un asemenea animal prezinta doua picioare anterioare simetrice si nemiscate Aspectul lateral insa reda patru picioare in mers Aceasta inseamna ca sub un unghi vizual oblic numaram cinci picioare Dar o asemenea adunare a unor elemente disparate dauneaza conceptului urmarit Pentru asirieni important era caracterul complet al fiecarui aspect Figura 150 Orice incepator in arta sculpturii constata ca simplitatea conceptului cubic se impune de la sine in munca sa Atunci cind el incearca sa renunte la ea in favoarea tipului de rotunjime realizat in perioada Renasterii, se vede nevoit sa-l invinga pe "egipteanul" din sine Mai mult, incepatorul va fi mereu tentat sa finiseze un aspect al lucrarii, asa cum ii apare dintr-un anumit punct de observatie, descoperind apoi ca atunci cind intoarce figura, orizontul aspectului precedent nu mai este valabil ca limita in consecinta, va avea de-a face cu linii de ruptura neasteptate, cu muchii si cu planuri incomplete care se extind spre exterior, in loc sa urmeze curbura figurii Capacitatea de a imagina volumul total ca un intreg continuu marcheaza un stadiu evoluat in stapinirea spatiului tridimensional Ar fi gresit sa presupunem ca acest stadiu a fost deja atins in modelarea globului primordial Mai degraba a fost necesara dezvoltarea treptata de la bara unidimensionala si diferentierea gradata prin corpuri plate si cubice ca sa se ajunga la rotunjumea autentica a figurilor unui Michelangelo sau Bernini in sculptura baroca se renunta la subdivizarea in aspecte clar definite Si uneori este imposibil sa gasim aspectul principal Fiecare aspect e o parte inseparabila a unei forme in continua schimbare Accentul pus pe racursiul oblic nu lasa privirea sa se opreasca Din orice punct de observatie avem planuri care duc dincolo de aspectul dat si reclama o permanenta schimbare a pozitiei Configuratia structurala de baza este aici surubul, aplicarea lui cea mai simpla putind fi intilnita in reliefurile picturale in spirala de pe coloanele lui Traian sau Marc Aureliu Un exemplu caracteristic ni-l ofera Cristul lui Michelangelo din biserica Santa Maria Sopra Minerva de la Roma Fiecare segment al figurii este oblic fata de cel urmator, astfel ca sub orice aspect dat frontalitatea unuia dintre segmente este contracarata de oblicitatea altuia De aici rezulta rasucirea in forma de surub a intregului corp Dupa cum ne relateaza Lomazzo, Michelangelo isi sfatuia elevii sa dea figurilor "forma de sarpe" Michelangelo - Cristo della Minerva (1521) Columna lui Traian (113) inutil s-o mai spunem, stilul unor asemenea sculpturi nu este superior, sub raportul calitatii artistice, cuburilor mai simple din Egipt sau din Africa neagra El este de fapt doar mai complex; si desi bogatia acestei curgeri simfonice infinite poate incinta ochiul educat, artistul care tinde spre ea risca sa piarda controlul si sa ajunga la imagini multiforme, de neinteles pentru privire, sau la imitatii amorfe ale naturii Pericolul scade atunci cind artistul ajunge treptat la forme complexe printr-o succesiune organica de stadii, netrecind niciodata dincolo de ceea ce ochiul sau a invatat sa organizeze si obisnuindu-se sa nu accepte nimic din ceea ce nu poate stapini Primejdia cea mai mare se naste insa atunci cind un stil foarte diferentiat, fie el realist sau cubist, se impune prematur studentului nepregatit Nu exista "scurtaturi" pe calea spre manifestarile rafinate ale unui stadiu cultural evoluat Dintre alte stadii tirzii de complexitate voi mentiona numai unul in intreaga istorie a sculpturii exista o distinctie clara intre blocul solid si spatiul gol dimprejur Figura este marginita de planuri drepte sau convexe, iar golurile ce separa bratele de corp sau picioarele intre ele nu afecteaza caracterul compact al volumului principal in capitolul urmator voi avea prilejul sa arat cum prin introducerea formelor concave spatiul este atras in domeniul figurii, depasindu-se astfel diferenta elementara dintre figura si spatiul gol Blocul incepe sa se dezintegreze pina acolo incit, in secolul nostru, gasim sculpturi ce inconjoara spatiul gol, fiind la rindul lor inconjurate de el 5 SPAtiUL Geometria ne spune ca trei dimensiuni sint de ajuns pentru a defini forma unui corp, ca si amplasarea relativa a unor obiecte in orice moment dat Daca tinem cont de asemenea de schimbarile de forma si de amplasare, celor trei dimensiuni din spatiu li se adauga dimensiunea timp Psihologic putem spune ca, desi ne miscam liber in spatiu si timp de la inceputul virstei constiente, stapinirea activa de catre artist a acestor dimensiuni se dezvolta treptat, conform legii diferentierii in stadiul primei dimensiuni, conceptia spatiala se limiteaza la o dira liniara Nu exista o precizare a formei Entitati lipsite de substanta materiala si definite doar prin amplasarea lor relativa pot fi concepute sub raportul distantelor, vitezelor relative si deosebirii dintre cele doua sensuri de miscare, apropierea si indepartarea O minte marginita la aceasta conceptie elementara a spatiului ar fi, desigur, foarte primitiva Ea n-ar sesiza nimic mai mult decit ceea ce percepem ca desfasurindu-se in spatele unei fante inguste O conceptie bidimensionala aduce doua adaosuri importante Mai intii, ea ofera intindere in spatiu si, implicit, variatii de marime si forma: lucruri mari si lucruri mici, lucruri rotunde si lucruri unghiulare, lucruri foarte neregulate in al doilea rind, ea adauga simplei distante diferentele de directie si orientare Formele se pot distinge dupa numeroasele directii posibile spre care se indreapta, iar asezarea lor relativa poate fi infinit de variata Putem concepe acum miscarea pe intreaga aceasta gama de directii, in felul curbelor ce le executa un patinator cu fantezie in sfirsit, spatiul tridimensional ofera libertate deplina: forme extinzindu-se in orice directie, aranjamente fara numar ale obiectelor si mobilitatea totala a unei rindunici Dincolo de aceste trei dimensiuni ale spatiului imaginile vizuale nu pot trece; orice extindere se poate realiza doar prin constructii mintale Daca pentru scopul nostru specific aplicam aceste date reprezentarii vizuale constatam, in primul rind, ca o experienta pur unidimensionala nu pare de conceput pentru mintea omeneasca normala Chiar si un simplu punct luminos ce se misca incoace si incolo prin intuneric, sau un punct animat deplasindu-se pe un ecran gol, este perceput ca actionind in spatiu si in raport cu acest spatiu Tot astfel, o linie trasa pe hirtie nu poate fi vazuta doar ca atare Mai intii, ea este totdeauna in relatie cu intinderea bidimensionala dimprejur in functie de aria ca si de forma acestui mediu gol, aspectul liniei se schimba, in plus, se pare ca nu exista posibilitatea de a vedea aceasta linie intr-un plan strict plat De fapt, o vedem ca situata in fata (sau inauntrul) unui fond neintrerupt Figura 151 arata o grupare de puncte si linii active in fata unui spatiu gol Asadar prima noastra descoperire, o descoperire surprinzatoare, este ca nu exista imagini bidimensionale strict plane Ne amintim aici de stradania pictorului Piet Mondrian, care in ultimii sai ani de viata abandonase orice referire la subiecte fizice, chiar si la forma, cu exceptia unor benzi drepte nediferentiate Era insa o ramasita a lumii vizuale la care nu putea renunta: distinctia dintre obiecte si spatiul gol dimprejur Oricit ar fi incercat, aceasta trasatura fundamentala a realitatii fizice raminea Figura 151 PAUL KLEE, Scriere, 1940 Linie si contur Linia se prezinta in trei moduri fundamental diferite: linie-obiect, linie de hasura si linie de contur in pictura de Klee din figura 151 liniile se percep ca obiecte unidimensionale, ca si cum ar fi lucrate in fier sau facute din vreun alt material solid Cind se intersecteaza, ele fie ramin obiecte independente, asemanatoare vreascurilor ingramadite pentru foc, sau fuzioneaza in obiecte mai complexe, ale caror ramificatii ne amintesc de membrele animalelor sau de crengile copacilor Combinarea vizuala a liniilor este guvernata de legea simplitatii Daca prin combinare se naste o figura mai simpla decit suma liniilor separate, ea este vazuta ca intreg Un caz extrem de asemenea simplitate se obtine prin ceea ce numim hasura: un grup de linii paralele foarte apropiate creeaza o imagine generala atit de simpla incit prin combinare alcatuiesc o suprafata coerenta Liniile nu mai sint obiecte individuale, ci devin linii de hasura Acest mod de a genera suprafete intr-un mediu liniar se utilizeaza in desen si in gravura Detaliul dintr-o gravura de Durer prezentat in figura 118 ne arata cum se poate folosi curbura liniilor de hasura paralele pentru a reda arcuirea unei suprafete in adincime Mai multe familii de paralele se pot intersecta, redind astfel arcuiri pe mai multe directii, de pilda in forma de sa Liniile de hasura pot fi de asemenea intrebuintate in sculptura Naum Gabo si Antoine Pevsner au creat scoici transparente folosind suprafete compuse din fire paralele; Picasso si Henry Moore au facut si ei uneori acest lucru, in secolul al XViii-lea William Hogarth recomanda, in Analiza frumusetii (Analysis of Beauty), interpretarea volumelor prin sisteme de linii: "Formele scobite compuse din asemenea linii sint deosebit de frumoase si placute ochiului, adesea mai mult decit cele ale unor corpuri solide" Moholy-Nagy a mentionat in acest sens scheletele anumitor constructii tehnice, cum sint dirijabilele si turnurile de radio Structura naturala a lemnului ajuta ochiul sa interpreteze formele sculpturale in ambianta fizica, sirurile de copaci sau de stilpi telegrafici, gardurile, jaluzelele si umbrele lor, ca si diversele grilaje arhitecturale, imbina unitati liniare in imagini asemanatoare Trecem acum la al treilea fel de linie, linia de contur Daca desenam o bucla inchisa, bunaoara un cerc, rezultatul poate fi perceput in diverse moduri, dar mai ales in unul din urmatoarele doua Forma ne poate parea o bucata de sirma plasata pe un fond — vedem asadar o linie-obiect Asa cum ne arata exemplul din Klee, asemenea bucle goale sint percepute destul de usor atunci cind apar in tovarasia altor linii-obiect Dar chiar si in aceste conditii favorabile, imaginea tinde sa fie suparatoare si greu de mentinut, deoarece bucla goala ne obliga sa vedem suprafata hirtiei ca un fundal continuu sau, exprimindu-ne altfel, sa vedem spatiile din ambele parti ale liniei raportindu-se simetric la ea Acest lucru este usor cit timp avem de-a face cu o linie dreapta, dar simetria nu e tolerata de forma buclei, care creeaza o diferenta neta intre spatiul mic si inchis din interior (figura 152 a) si spatiul mare, nelimitat, imprejmuitor, din afara Perceptia vizuala totala cistiga in simplitate daca aceasta deosebire de forma este sustinuta logic printr-o deosebire de calitate spatiala Acest lucru se intimpla atunci cind forma "imprejmuita" e perceputa ca obiect material, iar ambianta ca un fond gol in cadrul acestui proces se schimba functia liniei: dintr-un obiect unidimensional independent ea se transforma in contur al unui obiect bidimensional, devenind parte a unui intreg Suprafata imprejmuita de bucla da impresia unei densitati mai mari decit cea din exterior, ne apare mai consistenta, pe cind fondul este mai nedeterminat, mai putin fixat intr-un anumit plan stabil Aceasta impresie ar putea parea un simplu vestigiu al experientei noastre in domeniul obiectelor fizice care sint vazute pe fundalul gol al mediului inconjurator Studii experimentale sugereaza totusi ca ea se naste probabil din factori fiziologici ce stau la baza procesului conceptual insusi, cu totul independent de cunostintele noastre anterioare Unele dintre aceste studii au aratat ca in comparatie cu fondul exterior suprafata dinauntul conturului opune o rezistenta mai mare imaginii unui obiect vizual proiectat asupra ei cu o intensitate crescinda, fiind nevoie de mai multa lumina pentru ca obiectul sa devina vizibil in interiorul conturului Alte experimente au demonstrat ca obiectele vizuale isi reduc marimea atunci cind imaginea lor cade pe o zona din retina pe care mai inainte se proiectase un contur Asadar densitatea perceputa sau coeziunea suprafetei inchise nu par a se datora pur si simplu experientei noastre trecute Daca bucla are functia de contur, ea este vazuta ca limita a unui obiect circular sau sferic iar daca dorim sa cream o legatura intre desene si situatii din lumea fizica, putem spune ca linia de contur (pentru a folosi formularea lui John M Kennedy) reprezinta discontinuitati spatiale, de adincime sau de directie a inclinarii, de textura, stralucire sau culoare Chiar si numai luat in sine, desenul de contur genereaza, asa cum am vazut, asemenea discontinuitati — un salt in spatiu de la planul prim la fundal, o diferenta in densitatea suprafetelor - la care pictorul poate adauga deosebirile de culoare, stralucire ori textura, intarind astfel actiunea liniei O linie ce cuprinde o suprafata creeaza un obiect vizual — de exemplu, o linie circulara creeaza un disc plat Tindem sa acceptam acest fenomen perceptual ca fiind de la sine inteles, pina in clipa cind ne intrebam de ce conturul da nastere unei suprafete plane (vezi sectiunea respectiva in figura 153 a) in loc de a genera o alta dintre nenumaratele suprafete carora desenul le-ar putea servi drept proiectie, sa zicem b sau c Rectiliniaritatea unei piei de toba este doar una din numeroasele forme pe care le-am putea obtine daca, in locul pielii intinse, am aseza pe toba o fata de masa Si aici actioneaza legea simplitatii Cum suprafata apare doar in mod indirect, organizarea perceptuala profita de libertatea fata de stimul si produce cea mai simpla suprafata disponibila, planul drept fiind cea mai simpla suprafata ce poate umple cercul Suprafata interna se schimba in raport cu schimbarile survenite in contur, luind totdeauna cea mai simpla forma posibila Ne aminitm aici de experimentele din fizica menite sa rezolve problema lui Plateau: Cum se poate gasi suprafata cea mai mica limitata in spatiu de un contur inchis dat? Daca introducem contururi de sirma intr-o solutie de sapun, pelicula ce rezulta va reprezenta suprafata minima posibila — ceea ce, totusi, nu inseamna totdeauna si suprafata cea mai simpla din punct de vedere perceptual influenta conturului asupra acestei suprafete interioare generate variaza cu distanta Cu cit e mai mare suprafata inchisa, cu atit slabeste influenta liniei de contur, efectul descrescind spre centru in raport cu distanta tot mai mare de la margine Conteaza de asemenea marimea suprafetei in comparatie cu alte forme din jur Daca privim desenele liniare ale lui Rembrandt si le comparam cu cele ale lui Matisse ori Picasso, observam ca Rembrandt obtine consistenta prin conturarea unor unitati relativ mici Mai mult, el consolideaza suprafetele inchise prin detalii interioare, cum sint cutele vesmintelor in desenele moderne, pe de alta parte, unitatile sint adesea atit de mari incit conturul isi pierde aproape complet capacitatea sa de a modela spatiul Caracterul de linie marginala al contururilor lui Matisse este slab; ele au in buna masura calitatea unor linii-obiect autonome Corpurile par necompacte si tind sa dezvaluie ca nu sint decit portiuni de suprafata goala Desenul constituie o retea transparenta de linii trasate pe un fond Efectul tridimensional se reduce la minimum Desigur, toate acestea sint facute intentionat Pe cind artistii mai vechi doreau sa sublinieze soliditatea volumica si adincimea clar perceptibila, modernii vor sa dematerializeze obiectele si sa reduca importanta spatiului Desenele moderne sint creatii de "categorie usoara", plasmuiri evidente ale fanteziei umane si nu iluzii ale realitatii fizice Ele sint menite sa sublinieze suprafata din care se nasc intr-o oarecare masura acest lucru este valabil nu numai pentru desenele de contur, ci si pentru suprafetele pictate Si acestea sint in buna parte determinate de forma marginilor lor O pata de culoare ampla si nemodulata tinde sa ne apara goala si inconsistenta in picturile mai vechi acest efect este folosit in reprezentarea spatiului gol, ca in cazul fondului de aur al mozaicurilor bizantine, al fondului albastru din portretele lui Holbein sau al cerului din peisaje; in pictura moderna el se aplica adesea si obiectelor solide Hans the younger Holbein - Robert Cheseman (1533) Mozaic Bizantin Rivalitatea contururilor N-am discutat inca o anumita problema structurala creata de unilateralitatea contururilor Daca conturul este monopolizat de una din suprafetele ce-l marginesc, in exemplul nostru de discul circular, ce se intimpla cu cealalta? Fondul inconjurator ramine intr-o situatie precara: el atinge marginea, care il impiedica sa treaca mai departe, dar n-are o demarcatie proprie, caci limita apartine formei interne Situatia este vizual paradoxala O solutie nu e sugerata de ceea ce observam chiar si in cazul unei singure linii-obiect: fondul nu ne apare divizat de aceasta linie, ci continua fara intrerupere dedesubtul ei Constatam aceasta in figura 154 a, unde punctul reprezinta o sectiune a liniei ,Tot astfel, fondul continua si sub suprafata conturata (figura 154 b) in acest mod problema structurala capata o solutie stabila Figura 154 Figura 155 Figura 156 Se naste insa o alta intrebare Ce se intimpla cind doua suprafete concurente de tip similar revendica ambele conturul? Figura 155 ne prezinta ceea ce denumim rivalitatea contururilor Perceptua in asnamblu, figura pare destul de stabila Dar daca ne concentram asupra verticalei centrale comune, observam o lupta pentru suprematie Limitele comune sint incomode, iar cele doua hexagoane manifesta tendinta de a se desparti, fiecare din ele avind propria sa forma simpla si independenta in anumite conditii, despartirea poate fi intr-adevar vazuta Cind controlul stimulului asupra fortelor organizatoare din creier slabeste — bunaoara, atunci cind figuri slab luminate sint expuse doar o fractiune de secunda — se constata uneori ca imagini ca cea din figura 156 a sint redate de observator sub aspectul prezentat in b, dovedind tendinta de a da fiecarei unitati conturul sau propriu Cind Piaget a cerut unor copii de virsta mica sa copieze desene geometrice in care cercuri sau triunghiuri se gaseau in contact, acestia au eliminat adeasea contactul in reproducerile lor in cadrul unui test de capacitate elaborat de Rupp, subiectiilor li s-a cerut sa deseneze un fagure (figura 157 a) Figura 157 Multi dintre ei insa au desenat hexagoane separate, cu spatii intre ele (b), subliniind chiar uneori interstitiile prin hasurarea figurilor (d) Altii au recurs la suprapunere, modificind astfel forma unei figuri pentru a o detasa de cea de alaturi (c) Ambiguitatea conturului comun este agravata de faptul ca, desi fizic nemodificabila, forma lui pare adesea diferita, in functie de acea dintre suprafetele adiacente careia i se atribuie Faptul a fost demonstrat izbitor de Edgar Rubin, autorul primei si celei mai importante lucrari despre fenomenul figura-fond El ofera exemple in care situatia figura-fond este ambigua, si implicit, reversibila Toti cunoastem cazul pocalului ale carui contururi pot fi vazute si ca doua fete in profil indreptate una catre cealalta Atunci cind vedem pocalul, contururile par atit de diferite de cele ale fetelor incit identitatea poate fi doar inteleasa mintal, nu si recunoscuta vizual iar cele doua versiuni nu pot fi percepute simultan Conturul comun este ambiguu din punct de vedere perceptual deoarece dinamica, care determina identitatea vizuala a formelor, este rasturnata Recunoasterea se bazeaza intotdeauna pe dinamica, nu pe forme moarte in sine, care sint perceptual inexistente De pilda, linia circulara din figura 152 este convexa in raport cu suprafata inchisa si concava fata de exterior Convexitatea si concavitatea nu sint numai incompatibile, dar si opuse dinamic, prima extinzindu-se activ, cealalta retragindu-se pasiv Sa privim figura 158 a Caracterizata prin mai multe proeminente, ea ne aminteste poate vag de figurile preistorice de tip "Venus" in figura 158 b, reprezentind un detaliu din pictura lui Picasso, Viata (La Vie), aceeasi configuratie — acum parte dintr-un intreg mai amplu — si-a pierdut in mare masura identitatea Unitatea conturului este sfisiata, partea stinga apartinind acum femeii, iar cea dreapta barbatului Mai mult, partea stinga a devenit un element suprapus: ea nu mai margineste o suprafata, aceasta continuind dedesubt Cel mai important lucru insa este acela ca dinamica formelor a fost rasturnata De pilda, intervalul concav dintre cele doua protuberante foarte active din a devine in b umarul viguros impins inainte al femeii Figura 158 Picasso - La vie (1903) Poate ca exemplul din figura 159, extras dintr-o pictura de Braque, este si mai edificator Forma liniei de profil se schimba complet, in functie de fata careia o atribuim Ceea ce era gol devine plin, si ceea ce era activ devine pasiv Figura 159 Georges Braque - Figure (1939) Unii pictori suprarealisti — Dali, Tchelitcheff si in special Maurice Escher, — au folosit fenomenul pentru a se juca de-a v-ati ascunselea cu privitorii, creind imagini ambigue ce pot fi vazute in moduri diferite, incompatibile intre ele Aceasta tehnica, introdusa istoric de citiva artisti din scoala manierista, este menita sa-l socheze pe spectator, facindu-l sa renunte la increderea sa confortabila in realitate Pictate in maniera trompe-l’oeil obiectele dau iluzia de a fi material prezente, schimbindu-se apoi pe neobservate in ceva total diferit, dar la fel de convingator Putem folosi desenul Madame Rejane de Aubry Beardsley (figura 160) ca exercitiu in studierea factorilor figura-fond Beardsley minuieste acesti factori astfel incit ei tind sa faca relatii spatiale ambigue pe aproape intreaga suprafata a desenului Figura 160 Aubry Beardsley - Madame Rejane Figura si fondul Asa cum am mai spus nu exista imagini bidimensionale realmente plane Exista totusi multe exemple in care bidimensionalitatea predomina, in sensul ca imaginea consta din doua sau mai multe planuri sau spatii fara adincime, paralele cu planul frontal si situate la distante diferite de observator Bidimensionalitatea ca sistem de planuri frontale este reprezentata in forma ei cea mai elementara prin relatia dintre figura si fond Nu se iau in considerare decit doua planuri Unul dintre ele trebuie sa ocupe mai mult spatiu decit celalalt, de fapt trebuie sa fie nelimitat, iar partea direct vizibila a celuilalt trebuie sa fie mai mica si marginita de un contur Unul dintre planuri se afla in fata celuilalt Primul este figura, al doilea e fondul Numeroasele cercetari intreprinse asupra fenomenului figura-fond s-au ocupat mai ales de conditiile ce ne permit sa stabilim care din cele doua forme se afla in fata Situatia este adesea mai ambigua decit am putea banui in vechile cosmologii, stelele erau uneori vazute ca mici gauri in perdeaua cerului nocturn, prin care veneau licariri dintr-o lume cereasca mai stralucitoare Astfel, ne spune Kant, invatatul francez Maupertuis interpreta nebuloasele ca deschideri in firmament, prin care se vede empireul Am mentionat deja pocalul ce poate fi perceput ca un spatiu gol intre doua profile; o ambiguitate similara a aparut recent, cind s-a constatat ca frunza rosie de artar de pe noul drapel canadian poate fi perceputa ca fondul gol dintre doua profile albe minioase, liberal si conservator, care se rastesc unul la celalalt Asemenea imagini ambigue tind spre o stare de "multistabilitate" — ca sa folosim termenul lui Fred Atineave — in care diferiti factori figura-plan, se echilibreaza in sensuri contrare Drapelul Canadei Examinind unii dintre acesti factori, trebuie sa retinem ca, pina si in cel mai simplu exemplu, vom gasi cel putin citiva si ca perceptul se naste din contributiile combinate ale tuturor Edgar Rubin a identificat o serie de asemenea factori El a stabilit, de pilda, ca suprafata inchisa tinde sa fie vazuta ca figura, iar cea inconjuratoare si nelimitata, ca fond Daca percepem stelele ca licariri in fata cerului intunecat, ele se conformeaza regulii lui Rubin Daca le vedem ca mici gauri, atunci bolta cereasca devine figura, iar empireul stralucitor presupus a exista dincolo de ea devine fondul Notam ca daca formele inchise sint percepute ca fond, ambele planuri ce participa la situatia figura-fond devin nelimitate Prima regula a lui Rubin o implica pe a doua, potrivit careia suprafetele relativ mai mici tind sa fie vazute ca figura in figura 161 planul figurii este reprezentat prin benzile sau sectoarele mai inguste Avem de-a face aici cu "regula asemanarii de amplasare" (pag 91), care ne spune ca liniile situate la intervale mai mici se grupeaza impreuna Observam aici ca, la drept vorbind, aceste exemple depasesc cadrul fenomenului figura-fond: fondul nu este nelimitat, ci inchis, la fel ca figura, aflindu-se la rindul lui pe un al treilea plan: suprafata paginii de carte Figura 162 Figura 162 Daca incercam sa rasturnam situatia spatiala din figura 161, facind ca benzile sau sectoarele mai mari sa treaca in fata, intimpinam o rezistenta puternica si nu reusim sa obtinem aceasta decit pe o durata foarte scurta Cele doua imagini ne amintesc ca intr-o asemenea situatie toate formele apartinind planului de fond tind sa fie vazute ca parti dintr-un fundal continuu in exemplele de aici, acest fundal ia forma unui mare triunghi sau disc situat in fata planului de fond in figura 162 situatia este rasturnata Elementele mai mari se afla in fata, deoarece micile patrate si sectoare sint percepute ca portiuni vizibile dintr-o bara orizontala sau dintr-un disc mai mic foarte coerent Nu trebuie sa uitam ca pina si in cazul unui desen liniar simplu figura inchisa are o densitate mai mare decit fondul inconjurator Am putea spune ca cele doua suprafete au texturi diferite Mergind pe aceastacale, constatam ca, daca densitatea texturii este sporita prin mijloace grafice, situatia figura-fond generata de contur, poate fi sau consolidata (figura 163 a) sau rasturnata (b) Textura sustine figura in xilogravura de Matisse din figura 164, factorii "forma inchisa" si "textura" se opun unul altuia Corpul relativ gol al femeii apare aproape ca o spartura in tesatura ambianta Artistul dematerializeaza intentionat corpul — un efect specific al artei moderne, la care m-am referit mai sus Figura 163 in capitolul sau despre "Reguli privind probabilitatea ca o suprafata sa fie perceputa ca figura", Rubin arata ca daca imaginea consta din doua suprafete despartite orizontal (vezi, de exemplu, figura 165), cea de jos tinde sa fie vazuta ca figura El leaga aceasta de situatia tipica din lumea materiala, unde "copacii, turnurile, persoanele, vazele sau lampile sint adesea percepute in imprejurari in care fondul — sau cerul — ocupa mai mult sau mai putin partea superioara a cimpului de vedere" Se confirma astfel observatia noastra de mai sus ca partea inferioara a unei imagini are o pondere sporita Figura 164 HENRi MATiSSE , Nud rezemat, xilogravura, 1906 Figura 165 Notam de asemenea ca regula lui Rubin se aplica imaginii din figura 165 chiar si cind aceasta este rasturnata, cu partea neagra la baza — desi, in general, suprafetele mai luminoase par sa tinda a deveni figura atunci cind ceilalti factori ramin egali Cit priveste culorile, nu ne surprinde sa constatam ca un rosu saturat sustine mai puternic figura decit un albastru saturat; aceasta concorda cu tendinta generala a rosului de a avansa si a albastrului de a se retrage Simplitatea formei si mai ales simetria ajuta suprafetele sa functioneze ca figura Figura mai simpla va precumpani La balustradele magice din figura 166, contradictia dintre partea stinga si cea dreapta a fiecaruia din desene face imposibila obtinerea unei imagini stabile in aceasta fluctuatie insa, noi inregistram destul de intens efectul unor factori perceptuali in a, ambele versiuni constituie imagini simetrice Cei mai multi dintre noi vor vedea ca figura coloanele convexe, deoarece, asa cum ne spune una din regulile lui Rubin, convexitatea tinde sa invinga concavitatea Dar in b, unitatile concave predomina net, ele dind imaginii mai multa simetrie Figura 166 Simplitatea afecteaza nu numai forma unei imagini, ci si orientarea ei spatiala Cele doua cruci de Malta din figura 167 sint identice, cu exceptia orientarii lor fata de cadrul cimpului vizual in aceste conditii, crucea ale carei axe principale coincid cu coordonatele verticala si orizontala ale cimpului vizual tinde sa devina figura, pe cind cealalta adesea se pierde in fundal Figura 167 De un interes aparte pentru artist este faptul ca convexitatea sustine figura, iar concavitatea — fondul Figura 168 a tinde sa arate ca o gaura in planul hirtiei, desi atit a cit si b sint suprafete inchise, si, asadar, tind sa apara ca figura Fenomenul variaza intrucitva, in functie de acea parte din imagine care retine atentia privitorului Daca acesta se uita la proeminente, a va fi mai vadit o gaura, iar b o configuratie compacta pe un fond Efectul contrar apare de obicei atunci cind privitorul fixeaza unghiurile ascutite dintre proeminente, ingustimea lor contribuind la caracterul de figura Figura 168 Exemplele din figura 168 ne arata de asemenea izbitor ca fenomenul figura-fond nu este doar o chestiune de amplasare statica in spatiu, el implicind si o diferenta dinamica Protuberantele si virfurile ascutite seamana cu niste pene de despicat care imping inainte Astfel "figura" are un caracter de inaintare activa in a, figura inconjuratoare se stringe activ in jurul gaurii centrale, din toate partile in b rozeta centrala se dilata viguros pe fundal intrucit fondul nu are forma, el e lipsit de o dinamica proprie in sfirsit, miscarea relativa poate intensifica efectul figura-fond Conform cu ceea ce am spus mai inainte despre miscare ca factor al gruparii (pagina 91), o figura aproape insesizabila poate deveni evidenta atunci cind traverseaza fondul Mai mult, James J Gibson a subliniat ca miscarea relativa ne ajuta de asemenea sa precizam care suprafata este figura si care este fondul Deoarece miscarea se produce in cimp, figura isi pastreaza integritatea, pe cind fondul se sterge intr-o latura si se extinde in cealalta, aparind astfel ca acea suprafata ce se supune interventiei exterioare Si stereoscopia poate face vizibil efectul figura-fond, chiar daca el nu apare separat in cele doua imagini si chiar daca, asa cum a aratat Bela Julesz, cele doua suprafete nu se diferentiaza prin contur, ci doar printr-o usoara deplasare a texturii Niveluri de adincime Termenii "figura" si "fond" sint justificati numai atit timp cit avem de-a face cu o imagine inchisa si omogena, situata intr-un mediu la fel de omogen si nelimitat Conditiile reale sint insa rareori atit de simple Chiar si in majoritatea exemplelor noastre elementare gasim mai mult de doua niveluri De pilda, in figura 167 crucea apare pe un fond care nu e nelimitat, ci circular, si care se prezinta la rindul sau, ca un disc asezat pe planul gol inconjurator Discul este fond pentru cruce, dar figura pentru suprafata din jur Avem asadar o terminologie incomoda Mai mult, unii dintre factorii de organizare mai interesanti nu intra in actiune atunci cind ne ocupam de numai doua planuri, din care unul trebuie sa fie nelimitat si, ca atare, fara forma Pare mai potrivit sa vorbim de imagini repartizate pe mai multe niveluri de adincime, configuratia fundamentala figura-fond fiind un caz special — o organizare pe numai doua niveluri in baza principiilor descrise pina acum, figura 169 ar trebui vazuta ca un disc asezat pe o baza patrata, aceasta la rindul ei fiind situata pe un fond Totusi figura este perceputa mai stabil ca un patrat cu un orificiu circular in mijloc Efectul pare a se datora unei tendinte de simplificare prin economie, ceea ce inseamna ca numarul nivelurilor de adincime dintr-o imagine data este cel mai mic posibil in conditiile respective Daca cerul constituie un disc asezat pe patrat, rezulta o repartizare pe trei niveluri, in timp ce patratul perforat implica doar doua niveluri Avem asadar un numar mai mic de planuri, deci o configuratie spatiala mai simpla Conchidem ca atunci cind perforatia (intreruperea) patratului intra in competitie cu aranjamentul pe trei niveluri, prima solutie este solutia cea mai simpla Ratiunile fiziologice ale acestei preferinte nu sint cunoscute Un exemplu ceva mai complex va ilustra si mai bine fenomenul Figura 170 este o xilogravura de Hans Arp Artistul a echilibrat intre ei factorii perceptuali, astfel incit sint posibile mai multe configuratii spatiale Figura 170 HANS ARP, din Unsprezcce configuratii, xilogravura Putem astfel vedea o organizare pe patru planuri (figrua 171 a): o piramida, compusa dintr-o mica pata neagra la virf si una mai mare alba dedesubt, asezata pe o pata neagra, totul aflindu-se pe un fond alb nelimitat Figura 171 b ilustreaza o solutie pe trei planuri, in care un inel alb se afla pe o pata neagra in c si d se dau doua solutii pe doua planuri: un mare inel negru cu o pata neagra in centru, asezat pe un fond alb, sau un fundal negru vazut prin partile decupate dintre elementele albe care se afla in fata Principiul economiei favoriza, desigur, o solutie pe un singur plan, ca fiind cea mai simpla (e); aceasta insa ar crea o serie de intreruperi, care sint evitate prin configuratia tridimensionala Singura solutie care prezinta avantajul evitarii tuturor intreruperilor este piramida (a), ea fiind deasemenea sustinuta de regula "incadrarii" Piramida, totusi, reclama cel mai mare numar de planuri Daca luminozitatea intensifica rolul de figura, solutia favorizata va fi d; aceasta varianta este de asemenea sprijinita de cele doua punti inguste din inelul alb in sfirsit, asemanarea de luminozitate tinde sa grupeze toate elementele albe, in opozitie cu toate elementele negre, pe doua planuri distincte (c si d) Figura 171 Aplicatii in pictura Exista deci reguli bine definite potrivit carora factorii perceptuali determina amplasarea in adincime a planurilor orientate frontal din spatiul pictural Artistii aplica aceste reguli intuitiv sau constient, pentru a evidentia relatiile de adincime Atunci cind priveste fotografii sau picturi figurative, observatorul este ajutat intr-o anumita masura de cele stiute despre spatiul fizic din propria sa experienta El stie ca o figura umana este mai aproape decit o casa mica Artistul insa nu poate conta prea mult numai pe experienta Daca vrea ca o figura sa se detaseze de fundal, el trebuie sa foloseasca efectul vizual direct generat de factori perceptuali de felul celor discutati mai sus El poate de asemenea inversa modul in care acesti factori sint intrebuintati de regula, obtinind astfel efecte paradoxale, ilustrate in lucrarile lui Matisse si Lipchitz reproduse aici (figurile 164 si 172) Desenul lui contine zone albe marginite mai ales de concavitati Contradictia dintre soliditatea corpurilor organice sugerata de subiect si vidul perceptual al spatiilor albe, ca si absenta texturii, intensifica conflictul exprimat de desen Figura 172 De fapt exista o diferenta fundamentala sub acest raport intre viziunea artistului si comportamentul cotidian in orientarea noastra practica ne concentram asupra identificarii obiectelor Tendinta noastra de a neglija fundalul e cunoscuta oricarui fotograf amator care, spre dezamagirea sa, descopera privindu-si pozele ca vreo craca sau vreun semn de circulatie neobservat distrag atentia de la figura doamnei din primul plan A R Luria a demonstrat printr-un experiment, in cadru caruia copii in virsta de trei pina la cinci ani trebuiau sa distinga imagini colorate diferit, ca acestia reactioneaza la culorile figurinelor din planul prim, neglijind insa schimbarile de culoare din fundal Tot astfel, atunci cind unor subiecti adulti li s-a cerut sa copieze imaginea din figura 173 cit mai exact cu putinta, multi dintre ei au reprodus destul de bine forma si marimea crucilor si patratelor, neglijind insa total faptul ca marginile interioare ale patratelor se afla in linie cu marginile exterioare ale crucilor Aceasta relatie n-a fost vazuta ca facind parte din imagine Chiar si in cazul petelor de cerneala folosite in textul Rorschach, in care inversarile figura-fond sint inlesnite de ambiguitatea stucturala, utilizarea pozitiva a interstitiilor ar sugera, se afirma, un diagnostic de negativism, incapatinare, suspiciune sau un stadiu paranoic incipient Asemenea criterii clinice se pot, totusi, aplica artistilor, care recurg frecvent la asemenea inversari perceptuale Figura 173 Un pictor nu poate trata cu indiferenta interstitiile dintre figuri, caci relatiile dintre aceste figuri pot fi intelese numai daca spatiile ce le separa sint tot atit de bine definite ca si figurile in sine Daca, bunaoara, distanta dintre cele doua femei de pe cupa greceasca cu figuri rosii de Duris (figura 174) n-ar fi perfect stapinita, relatiile subtile dintre aceste figuri bogat modulate si-ar pierde calitatea de acord muzical Rezulta de aici ca si spatiile negative, asa cum le numesc multi pictori — trebuie sa li se dea caracter de figura, astfel incit sa poata fi percepute ca entitati in sine Pentru a se evita ambiguitatea, ele vor ramine subdominante; dar spatiile negre inguste, inchise si partial convexe de pe cupa greceasca sint destul de marcate pentru a se incadra intr-o suprafata continua de forme rosii si negre ce alterneaza jucaus, defininduse permanent unele pe altele Un efect similar se obtine si in desenul lui Jacques Lipchitz (figura 172) Aici suprafetele reprezentind corpul omului si vulturul sint estompate de concavitatile active din contururi, care fac ca fundalul negru sa patrunda pronuntat in figuri Figura 174 DOURiS, Cupa cu figuri in rosu, c 470 l e n , Metropolitan Museum of Art, New York Spatiul pictural este asadar cel mai bine definit ca un relief continuu in care suprafete situate la diferite distante se marginesc reciproc intr-un caz relativ simplu, cum e cel al decoratiei grecesti, continutul imaginii este organizat in esenta pe doua planuri frontale in lucrarile mai diferentiate, relieful pictural poate sa nu sublinieze prea mult frontalitatea El poate avea forma unei pilnii concave, obiectele din centru aflindu-se la distanta cea mai mare; sau, dimpotriva, o protuberanta convexa poate iesi spre afara in portiunea centrala Relieful poate fi adinc sau putin adinc, el poate opera cu multe valori de distanta sau cu foarte putine, cu intervale abrupte — de pilda, intre planul prim si fundal — ori cu scaderi "cromatice" avind diviziuni foarte mici O asemenea analiza a reliefului adincimii se poate face de asemenea in sculptura si arhitectura, servind ca mijloc de definire a diferentelor dintre stiluri Cit despre problema mai specifica a spatiilor negative, se poate adauga ca sarcina delicata a determinarii distantelor corecte dintre obiectele picturale cere probabil o atentie sensibila la atractiile si respingerile determinate fiziologic ce se produc in cimpul vizual Biologul Paul Weiss noteaza o echilibrare la fel de subtila a obiectelor si interstitiilor in conditii de cimp fizic sau fiziologic, de pilda in retelele ramificate ale descarcarilor electrostatice, in capilarele sanguine ale tesuturilor organice si in sistemele de nervuri ale frunzelor interactiunea dintre elementele separate creeaza o ordine sistemica care mentine aproape constante distantele dintre ramuri, chiar daca detaliile individuale ale ramificarii sint total neprevazute Rame si ferestre Functia ramelor de tablou este si ea legata de psihologia figurii si fondului Rama, asa cum o cunoastem astazi, s-a dezvoltat in perioada Renasterii din constructiile de pilastri si buiandrugi, asemanatoare unor fatade, care incadrau picturile de altar Atunci cind spatiul pictural s-a desprins de perete si a creat imagini in adincime, o dinstinctie vizuala neta a devenit necesara intre spatiul fizic al incaperii si lumea din tablou Aceasta lume a ajuns sa fie conceputa ca nelimitata — nu numai in adincime, dar si lateral — astfel incit marginile picturii reprezentau limitele compozitiei, dar nu si limitele spatiului reprezentat Rama era considerata un fel de fereastra, prin care observatorul privea intr-o lume exterioara marginita de deschiderea acestei ferestre de observatie, dar nelimitata in sine in discutia noastra de aici aceasta inseamna ca rama era folosita ca figura, pe cind spatiul pictural furniza fondul subiacent nemarginit Punctul culminant al acestei tendinte a fost atins in secolul al XiX-lea, cind (de exemplu in lucrarile lui Degas) rama a ajuns sa interesecteze obiectele si trupurile omenesti mult mai ostentativ decit inainte Se sublinia astfel caracterul intimplator al limitei Si, implicit, caracterul de figura al ramei Totodata insa, pictorii au inceput sa reduca adincimea spatiului pictural si sa sublinieze planitatea in loc sa reprezinte o lume picturala complet desprinsa de spatiul fizic al pinzei si al spectatorului, ei au inceput sa conceapa tabloul ca o prelucrare a suprafetei pinzei Spatiul pictural nu mai era nemarginit, ci tindea sa se termine la limitele compozitiei Aceasta inseamna ca linia de demarcatie dintre rama si pinza nu mai era conturul inferior al ramei, ci conturul exterior al picturii Pictura nu mai era un fond situat in spatele ramei, ci devenea figura in aceste conditii, caracterul de figura al ramei masive traditionale si intervalul spatial dintre fereastra din fata si lumea picturala din spate nu mai erau convenabile Rama s-a adaptat noii sale functii, fie ingustindu-se si devenind o banda subtire, un simplu contur, sau luind forma de panta spre inapoi ("sectiune inversa") si marcind astfel pictura ca suprafata marginita — o "figura" situata cu mult in fata peretelui O problema oarecum similara exista si in arhitectura: aspectul perceptual al ferestrelor La origine, fereastra era un gol in perete, o deschizatura relativ mica, cu contur simplu, practicata in suprafata mare a peretelui Aici apare un anumit paradox vizual, prin aceea ca o zona mica si inchisa de pe un fundal este menita a fi "figura" Totodata ea este fizic o gaura in perete si trebuie sa arate ca atare Avem poate aici explicatia impresiei oarecum dezagreabile lasate de acele ferestre moderne ce par simple spatii decupate Marginile goale de perete din jurul ferestrei par neconvingatoare Faptul nu va surprinde daca ne amintim ca, deoarece perceptual conturul tine de figura, fondul este nelimitat si tinde sa continue neintrerupt dedesubtul figurii Aceasta solutie nu este insa posibila atunci cind figura este o deschizatura adinca, care, impiedica continuarea fondului Astfel peretele trebuie sa se intrerupa, dar n-are limita Exista mai multe mijloace de tratare a acestei dileme Unul ni-l ofera traditionala cornisa Cornisa nu este doar ornamentala, ci si un mod de incadrare a ferestrei Ea confirma caracterul de figura al orificiului si furnizeaza o iesire sub care se poate termina suprafata-fond a peretelui O alta solutie consta in marirea deschizaturii ferestrelor, astfel incit peretele sa se reduca la benzi inguste dispuse vertical si orizontal in arhitectura gotica, unde ceea ce ramine din perete este adesea ascuns sub diverse decoratii in relief, efectul tipic este o alternanta de unitati goale si compacte, nici una din aceste categorii neconstituind clar figura sau fondul O transformare chiar si mai radicala gasim in arhitectura moderna, unde prin rasturnarea situatiei perceptuale peretii devin grilaje de bare orizontale si verticale, prin care interiorul cladirii poate fi vazut ca un cub gol Reteaua de bare, un echivalent vizibil al scheletului de otel, a devenit figura dominanta, apropiindu-si contururile, pe cind ferestrele fac parte din fondul gol ce continua pe dedesubt Figura 175 ilustreaza schematic cele trei principii Figura 175 Concavitatea in sculptura Regulile ce guverneaza relatia dintre figura si fond se pot aplica de asemenea obiectelor tridimensionale, in special sculpturilor Vom incerca sa demonstram acest lucru doar pentru convexitate si concavitate Chiar si in pictura sau desen, convexitatea si concavitatea apar nu numai in contururile liniare ale suprafetelor, dar si in suprafetele ce marginesc volume Corpul uman este reprezentat mai ales prin forme ce ies in afara, pe cind o pestera e redata pe buna dreptate ca fiind concava Ceea ce am numit relieful in adincime al unei picturi poate fi concav, ca in spatiul de cutie goala al unui interior olandez, sau convex, ca in unele tablouri cubiste care se dezvolta dinspre margini catre o proeminenta din centru Evident, relatiile figura-fond dintre volume pot fi percepute vizual numai daca volumul exterior este transparent sau gol Noi nu putem vedea interiorul cavitatii ce adaposteste ochiul intr-un cap omenesc, desi, asa cum s-a mentionat mai sus, au fost cazuri cind sculptori orbi, nelegati de perceperea vizuala a suprafetelor, au modelat mai intii cavitatea oculara, introducind apoi in ea o bila de lut cei reprezenta ochiul Vizual, o statuie si spatiul inconjurator pot fi considerate ca doua volume adiacente — daca intr-adevar dorim sa concepem mediul ambiant ca volum si nu ca simplu spatiu gol, statuia parind a monopoliza toate calitatile de figura Statuia este volumul mai mic, incadrat; ea are textura, densitate, soliditate La aceste calitati perceptuale, practic intreaga arta sculpturala a adaugat convexitatea Statuia este conceputa ca un conglomerat de forme sferice sau cilindrice care ies in afara intruziunile in acest bloc masiv, sau chiar perforatiile, sint tratate ca interstitii, deci ca spatii goale intre corpurile solide ce monopolizeaza suprafata exterioara Este adevarat ca, la fel ca pictorii, sculptorul arata interes pentru aceste spatii negative, dar traditional ele joaca un rol mai mic in sculptura decit in pictura, chiar si acolo unde fondul face parte dintr-o suprafata consistenta si marginita Lorenzo Bernini - Ludovic al XiV lea (1669-170) Concavitatile apar pe alocuri, mai ales in sculptura elenistica, medievala, baroca si africana La statuia ecvestra al lui Ludovic al XiV-lea, sculptata de Bernini, buclele si cutele ample aduna aer in cavitatile lor in aceste exemple, totusi, cavitatile sint atit de deplin subordonate convexitatii unitatilor majore incit ele cel mult constituie detalii marunte De-abia dupa 1910 sculptori ca Archipenko si Lipchitz, iar mai tirziu Henry Moore, au introdus limite si volume concave, contrastind cu convexitatile traditionale Efectul poate fi prezis pe baza celor constatate in cazul imaginii din figura 168 a Cavitatile si orificiile iau caracterul unor protuberante, cilindri sau conuri pozitive, desi goale De fapt, nici nu pare corect sa le numim goale interiorul lor arata deosebit de consistent, de parca spatiul ar fi dobindit un fel de soliditate Cavitatile par umplute cu bule de aer — o observatie ce concorda cu regula potrivit careia caracterul de figura implica o densitate sporita Ca urmare, sculptura trece dincolo de limitele corpului sau material Spatiul din jur, in loc sa consimta pasiv la eliminarea sa de catre statuie, dobindeste un rol activ El invadeaza corpul si isi anexeaza suprafetele de contur al unitatilor concave Rezulta asadar ca, asa cum am observat in cazul relatiilor bidimensionale dintre figura si fond, spatiu si scluptura se afla aici intr-o interactiune pronuntat dinamica Agresivitatea formelor convexe si comprimarea pasiva din concavitati sint reprezentate prin sagetile din figura 176 in c vedem o imagine ce ar putea fi sectiunea unei sculpturi moderne, proeminentele tinzind spre afara, pe cind spatiul inconjurator invadeaza concavitatile Figura 176 Este tentat sa ne imaginam ca aceasta extindere indrazneata a universului sculptural a devenit posibila odata cu aparitia avionului de pasageri Traim intr-o epoca in care experiente kinestezice intense ne-au invatat ca aerul este o substanta materiala asemanatoare pamintului, pietrei sau lemnului, un mediu care nu numai ca sustine corpuri grele, dar le si apasa puternic, un mediu de care ne putem izbi ca de o stinca Traditional, statuia era imaginea unei entitati autonome, izolata intr-o ambianta inexistenta si singura posesoare a intregii activitati Comparind modurile in care Maillol si Moore trateaza un subiect similar (figura 177) observam ca convexitatea generala a formelor din sculptura lui Maillol pastreaza un element activ, in ciuda subiectului in esenta pasiv Figura pare sa se intinda si sa se inalte, in lucrarea lui Moore, o calitate pasiva si receptiva se obtine nu numai prin atitudinea femeii, dar, si mai izbitor, prin concavitatea formei Astfel figura ajunge sa intruchipeze efectul unei forte exterioare care invadeaza si apasa substanta materiala Masculinitatii traditionale a formei in sculptura i s-a adaugat un element feminin — un aspect specific al temei mai generale a activitatii si pasivitatii Figura 177 MAiLLOL, Nud odihnindu-se, 1912 HENRYMOORE, Figura inclinata, 1945 S-a mentionat ca convexitatea da statuilor un caracter de autonomie, de independenta Se naste de aici o problema in cazul combinatiilor de sculpturi cu alte sculpturi sau cu elemente arhitectonice Grupurile sculpturale de figuri umane, cu exceptia celor contopite intr-un singur bloc, n-au depasit niciodata prea mult stadiul de simple siruri compuse din unitati izolate sau de grupare libera, in felul celei folosite de actori si de dansatori Pentru a se obtine imbinarea cit de cit intima a operelor sculpturale cu cladirile, aceastea din urma trebuie sa ofere concavitatile niselor Folosirea concavitatii in sculptura moderna pare a permite o mai buna adecvare reciproca a unitatilor Un grup familial sculptat de Henry Moore prezinta un barbat si o femeie asezati alaturi si tinind un copil Pintecele scobite fac din cele doua figuri sezinde un fel de buzunar amplu in aceasta cavitate umbrita spatiul pare tangibil, stagnant, incalzit de caldura corpului in mijlocul lui se afla in siguranta copilul, ca intr-un pintece moale, bine captusit Convexitatea corpului se acorda cu concavitatea spatiului ce-l contine Moore Henry - Grup familial (1945) Henry Moore - Coiful nr 2 (1952) Volumul gol ca element admis in sculptura a adus la lucrari in care blocul de material se reduce la o cochilie ce inconjoara un corp central de aer Coiful lui Moore, un cap vid, ar permite unui vizitator liliputan sa patrunda in interiorul unei sculpturi Mai recent, sculptorii au incercat sa ofere asemenea trairi privitorilor de statura normala Arhitectura, desigur, a avut totdeauna de-a face cu interioare goale Concavitatea boltilor si arcelor face ca spatiul intern sa preia functia pozitiva de figura, in felul unei puternice prelungiri a vizitatorului uman, care se simte astfel capabil sa umple incaperea cu prezenta sa ce creste si se dilata Portalele bisericilor medievale par sa-i traga inauntru pe credinciosi prin forma lor convergenta Vedem in figura 178 cum arhitectul baroc Borromini a folosit contrapunctul convexitate-concavitate pentru a insufleti forma arhitecturala Deasupra rotundului scobit al zidului imprejmuitor se inalta cupola, ale carei proeminente sint la rindul lor compensate, la o scara mai mica, de nisele din lanterna Spatiul exterior pare a reactiona la expansiunea viguroasa a cladirii muscind jucaus, ici si colo, din masivitatea solidului Figura 178 FRANCESCO BORROMiNi; Capela Sf ivo, Roma, c 1650 De ce vedem adincimea? Trecind de la relatia limitata figura-fond intre doua planuri la cazul mai general al esalonarii mai multor obiecte vizuale frontale, ne dam seama ca avem de-a face cu o situatie speciala de subdivizare in organizarea figurilor plane se constata ca subdivizarea are loc atunci cind o combinatie de parti autonome ofera o imagine structural mai simpla decit intregul nedivizat Aceasta regula se metine nu numai pentru a doua dimensiune, ci si pentru a treia Zone amplasate fizic in acelasi plan structural se despart in adincime si iau o configuratie de figura-fond pentru ca simplitatea sporeste atunci cind unilateralitatea conturului este categoric si cind fondul poate fi vazut continuind sub figura fara intreruperi Figura 179 in figura 179, a apare ca un cerc incadrat intr-un patrat, desi imaginea respectiva ar putea fi o proiectie a doua figuri, una situata la o oarecare distanta de cealalta imaginea se mentine in plan deoarece este puternic unificata : centrele cercului si patratului coincid, iar diametrul cercului este egal cu latura patratului Situatia este mult diferita in b si d, unde cele doua componente sint mult mai autonome De fapt, ele tind sa se desprinda una de cealalta in adincime, aceasta separare eliberindu-le de combinatia nesatisfacatoare existenta in proiectia plana Tendinta este mai slaba in c, unde structura proiectiva are o anumita simplitate: centrul cercului coincide cu unul din colturile patratului, aparind astfel o simetrie pe diagonala patratului in e separarea este completa: ambele forme isi etaleaza simplitatea, fara sa se stinjeneasca reciproc Scazind tensiunea, tendinta de separare in adincime nu mai poate fi observata in orice caz, amplasarea relativa in adincime a cercului si patratului este acum nedefinita Atit timp cit ochiul priveste aceste figuri, asezarea lor in planul frontal nu se schimba; ea este controlata de configuratia de stimuli de pe retina Aceasta configuratie nu determina totusi amplasarea in adincime Ca proiectie ea poate reprezenta figuri sau parti de figuri situate la orice diatanta de ochi Cea dea treia dimensiune este asadar o "cale a libertatii", care permite modificari in sensul unei structuri mai simple Daca desprinderea sporeste simplitatea, separarea in adincime se poate realiza fara nici o modificare a imaginii proiective Avem acum un raspuns la intrebarea "De ce vedem adincimea?" Acest raspuns poate parea ciudat Cita vreme privim lumea fizica, tridimensionalitatea vederii nu pare sa creeze probleme — pina in clipa cind ne reamintim ca sursa optica a tuturor experientelor noastre vizuale este proiectia bidimensionala de pe retina Aceasta nu inseamna ca experienta vizuala este mai ales bidimensionala Ea nu este asa, dar faptul, ca atare, trebuie explicat Utilitatea perceptiei tridimensionale este evidenta in cazul oamenilor si animalelor, care trebuie sa se orienteze in lumea fizica din jur Totusi cauza finala este un lucru, iar cauza directa un alt lucru Ne intrebam: Cum se realizeaza perceptia adincimii? Raspunsul este foarte important pentru artistul preocupat sa creeze reprezentari vizuale pe o suprafata plana, caci in cazul sau toate indiciile de ordin fizic, despre a caror eficacitate vom avea ocazia sa vorbim, proclama ca ochii au de-a face cu o suprafata Asadar impresia de adincime trebuie furnizata de pictura insasi Artistul intelege ca nu poate conta pur si simplu pe ceea ce stie spectatorul despre lumea fizica Cunostinte de acest fel trebuie totdeauna reformulate cu mijloace vizuale pentru a avea eficacitate artistica si sint usor subminate de contraprobele perceptuale Daca privim o harta a Statelor Unite vedem ca un colt din Wyoming acopera un colt din Utah si ca partea de sus a Nebraskai se afla sub un colt al statului Colorado Desi stim ca lucrurile nu stau asa, nu ne putem impiedica sa le percepem astfel Care sint factorii vizuali ce redau adincimea? Principiul de baza al perceptiei adincimii deriva din legea simplitatii si ne spune ca o imagine apare ca fiind tridimensionala atunci cind poate fi vazuta ca proiectie a unei situatii tridimensionale structural mai simpla decit cea bidimensionala Figura 179 ne-a prezentat acest principiu in actiune Adincime prin suprapunere Atit timp cit contururile se ating ori se intretaie, dar nu se intrerup reciproc, efectul spatial este slab sau absent Totusi, atunci cind una din componente elimina in fapt o parte din cealalta, ca in figura 180 a, impulsul perceptual de a vedea o suprapunere devine irezistibil, caci el serveste la intregirea formei incomplete Figura 180 Aceasta afirmatie implica o premisa importanta, si anume ca in figura 180 a forma de sus este vazuta ca un dreptunghi incomplet Dar de ce se intimpla asa? in sine, ea este o forma de L, si ar putea fi proiectia unei situatii fizice in care o forma de L e alaturata unui dreptunghi sau se afla in fata ori in spatele acestuia Si totusi cu greu putem vedea altceva decit un dreptunghi intrerupt Pentru a explica fenomenul trebuie sa stabilim in ce conditii formele ne apar incomplete Daca unul din doua obiecte vizuale contigue are forma cea mai simpla posibila in imprejurarile date, iar celalalt poate fi simplificat prin completare, primul isi va apropia linia de despartire vizuala in figura 180 a, dreptunghiul nu poate deveni mai simplu, dar forma de L poate Atunci cind dreptunghiul anexeaza linia despartitoare, cealalta forma ramine fara margine, fiind obligata sa continue pe sub figura vecina De aceea ea e vazuta ca partial ascunsa, deci incompleta Aceasta ascundere ofera figurii incomplete o anumita libertate, un paravan in spatele caruia sa se poata intregi Este tentant sa cautam criteriul suprapunerii in conditiile locale in care se intilnesc obiectele vizuale Cele doua contururi din figura 180 a se intilnesc in doua puncte, din care o linie merge mai departe, iar cealalta se opreste Nu este oare aceasta unica deosebire un temei suficient pentru a denumi a doua linie ca ascunsa si prima ca suprapusa? Helmholtz considera ca da in 1866 el scria: "Simplul fapt ca linia de contur a obiectului acoperitor nu-si schimba directia acolo unde ea atinge conturul obiectului din spate ne permite in general sa diferentiem obiectele intre ele " Mai recent, Philburn Ratoosh a formulat aceasta conditie in termeni matematici, afirmind ca ea este hotaritoare in toate cazurile "interpunerea poate oferi un indiciu numai in punctele de intilnire a contururilor celor doua obiecte " Obiectul cu contur continuu este vazut ca afindu-se in fata Ratoosh ne mai spune: "Ce se intimpla intr-un punct de intersectie nu depinde de ce se intimpla in celalalt " Avem aici ceea ce constituie de fapt o trasatura structurala importanta Regula prezice corect ca acea unitate al carui contur este intrerupt se va situa in spate in figura 180 a, pe cind in b conditiile locale duc la o situatie ambigua, conflictuala, fiecare unitate acoperind-o pe cealalta intr-un loc si fiind acoperita de ea in altul Un exemplu edificator (c) ne-a fost furnizat de James J Gibson Aici ambele versiuni spatiale ar putea genera un dreptunghi complet in spate si unul ciuntit in fata; totusi, unitatea al carui contur nu se intrerupe in punctul de intersectie ne apare ca fiind in fata Este foarte adevarat ca factorul "forma coerenta" este decisiv in majoritatea cazurilor, dar pare improbabil ca numai ce se intimpla in doua puncte separate sa determine situatia spatiala a intregii imagini in figurile oarecum inrudite 180 d-g observam ca ceea ce se intimpla in punctele de intersectie depinde de context, in d si e linia intrerupta nu vadeste o tendinta spontana de a continua pe sub obstacol in f exista o usoara tendinta spre tridimensionalitate, legata direct de faptul ca cele doua linii intrerupte nu sint independente una de alta, ci pot fi vazute ca parti ale unui intreg unghiular in g, unde regula formei coerente sustine legatura dintre cele doua linii, acestea fuzioneaza clar in una singura, care continua sub dreptunghi Desigur, figurile 180 d-g nu satisfac conditia lui Ratoosh, dar h si i o satisfac Conform regulii, situatia contradictorie din punctele de intersectie ar trebui sa genereze o ambiguitate spatiala, ca in b Nu exista, totusi, nici o urma de tridimensionalitate Daca s-ar afirma ca aceste exemple nu se refera la problema noastra deoarece ele nu prezinta suprapuneri, s-ar inversa termenii problemei, caci e vorba tocmai de definirea conditiilor in care percepem suprapunerea Figura 180 h se poate naste foarte usor din imbucarea a doua elemente decupate din forma k Figurile l, m si n arata ca e posibil sa se construiasca imagini in care unitatea cu contur intrerupt tinde sa se afle deasupra Sa notam ca efectul apare cel mai putin convingator atunci cind ne concentram asupra conturului comun si cel mai pronuntat atunci cind privim imaginea in ansamblu, permitind astfel structurii totale sa-si exercite influenta Efectul Helmholtz-Ratoosh este puternic contracarat de forma simpla, completa a unitatii conturului sau Se demonstreaza astfel ca structura intregului poate rasturna efectul unei configuratii locale in general, totusi, regula contururilor ce se intersecteaza este foarte utila in prevederea efectului perceptual, mai ales daca, asa ca in desenul dupa ingerul pazitor al lui Paul Klee (figura 181), ea e sustinuta de alti factori figura-fond actionind in acelasi sens Obersavam, totusi, ca convexitatea lui a se opune acoperirii prin d Alte ambiguitati pot fi studiate in cazul elementelor d si c Suprapunerea este utilizata cu mult succes pentru a crea o succesiune de obiecte vizuale pe dimensiunea adincimii atunci cind constructia spatiala a imaginii nu dispune de alte mijloace perspectivale Fenomenul a fost observat inca din antichitate Figura 181 Sofistul grec Filostrat noteaza in descrierea unei picturi: "Abilul artificiu al pictorului este incintator inconjurind zidurile cu oameni inarmati, el ii picteaza astfel incit unii se vad in intregime, altii au picioarele ascunse, altii apar numai de la briu in sus, apoi numai busturi, numai capete, numai coifuri si, in sfirsit, numai virfurile lancilor Aceasta, fiul meu, se poate infaptui prin analogie, caci problema este de a insela privirile ce se indeparteaza o data cu planurile din ce in ce mai adinci ale picturii " (Prin analogie Filostrat intelegea, se pare, arta de a completa partile ascunse ale unui obiect pe baza similaritatii cu cele vizibile ) Ghidarea privirilor pe un traiect ce duce din fata spre inapoi este evidenta in figura 182, in care suprapuneri judicioase asigura fiecarui obiect locul sau pe scara amplasarilor spatiale, de la barbatul cu visla in mina spre copil, mama, pupa barcii, apa si tarmul din spate E bine cunoscut rolul generator de spatiu al suprapunerii in peisajele chinezesti Asezarea relativa a norilor sau a piscurilor muntoase se stabileste vizual prin suprapuneri, iar volumul unui munte este adesea conceput in forma de trepte sau esaloane Curbura complexa a solidului se obtine astfel printr-un fel de "integrala" bazata pe insumarea planurilor frontale Figura 182 Marry Cassatt - Plimbare cu barca (1893-1894) Efectul perceptual al suprapunerii este destul de puternic pentru a elimina deosebirile fizice reale de distanta Hertha Kopfermann a desenat componentele unei imagini pe mai multe placi de sticla si le-a aranjat una in fata alteia, astfel incit privitorul sa vada imaginea completa printr-un orificiu de observatie Daca placa a (figura 183), inalta de circa 12 cm, este privita de la o departare de circa 2 metri, iar b se afla la 2,5 cm in fata lui a, combinatia vazuta nu corespunde realitatii fizice: triunghiul mai mare ne apare ca suprapus celui mai mic (c) Aceasta se intimpla chiar daca privitorul sesizeaza prompt situatia fizica corecta atunci cind cele doua componente ii sint aratate separat pe cele doua placi Figura 183 in fine, trebuie sa amintim ca ascunderea prin acoperire creeaza totdeauna tensiune vizuala Noi sesizam stradania figurii ascunse de a iesi dintr-o situatie ce ii afecteaza integritatea Avem aici un procedeu folosit de artisti pentru a da operelor lor dinamica dorita Daca nu se cere tensiune, artistul evita suprapunerile; iar cum orice suprapunere duce la complicatii structurale, in fazele de inceput ale conceptiei vizuale obiectele sint de regula aliniate in plan, fara sa se stinjeneasca reciproc Tot astfel, daca in cadrul experimentelor subiectii trebuie sa reproduca din memorie o imagine pe care au vazut-o, ei tind sa elimine suprapunerile si, deci, sa simplifice imaginea Transparenta Un caz special de suprapunere il constituie transparenta Aici acoperirea este numai partiala, in sensul ca obiectele vizuale apar ca acoperindu-se reciproc insa obiectul acoperit ramine vizibil in spatele celui acoperitor Este necesar in primul rind, sa distingem intre transparenta fizica si transparenta perceptuala Transparenta fizica se obtine atunci cind o suprafata acoperitoare permite in suficienta masura trecerea luminii, lasind vizibila imaginea de sub ea Valurile, filtrele, aburii — toate acestea sint transparente din punct de vedere fizic Totusi transparenta fizica nu inseamna neaparat si transparenta perceptuala Daca ne punem ochelari colorati, care acopera intregul cimp vizual, nu vedem o suprafata transparenta in fata unei lumi colorate normal, ci o lume verzuie sau fumurie Tot astfel, nu vedem un strat transparent ce acopera o pictura, atunci cind s-a aplicat un verniu Ciorapii de nailon transparenti nu sint vazuti ca atare; culoarea si textura lor se contopesc cu cele ale picioarelor Conchidem deci ca, daca forma unei suprafete transparente fizic coincide cu forma fondului, nu se observa o transparenta Nu se observa o transparenta nici atunci cind o bucata de material transparent acopera un fond omogen Pentru a avea transparenta sint necesare trei planuri Pe de alta parte, efecte de transparenta perceptuala ca acelea din figura 184 se pot obtine fara materiale transparente fizic Studentii in arte invata sa obtina transparente frapante cu ajutorul unor vopsele sau hirtii colorate opace Josef Albers prezinta citeva exemple frapante in lucrarea sa interactiunea culorii (interaction of Color) intrebarea este deci: in ce conditii ia nastere transparenta perceptuala? Figura 184 Folosind trei bucati de hirtie colorata — rosie, albastra si purpurie — construim imaginile din figura 185 pe o foaie de hirtie alba Observam o transparenta puternica in c, o oarecare transparenta in b, nici un fel de transparenta in a Este evident ca aici conditiile formale sint identice cu cele ce guverneaza suprapunerea; c produce o separare marcata a celor doua obiecte in adincime, b o oarecare separare, a nici o separare Asadar, suprapunerea formelor este o preconditie a transparentei, o conditie perceptuala necesara, dar nu si suficienta in figura 185 c, regula simplitatii ne spune ca vom vedea doua patrate ce se intersecteaza, si nu doua hexagoane foarte neregulate incadrind un patrulater la fel de neregulat Aici subdivizarea produce doua, nu trei componente, caci patratele sint cele mai simple si cele mai regulate figuri disponibile Pina acum ne-am aflat intr-un domeniu cunoscut Totusi prezenta a trei culori diferite rezista acestei solutii, facind-o de fapt imposibila, afara de cazul cind relatia dintre culori va satisface o alta conditie Culoarea portiunii de suprapunere trebuie vazuta ca o combinatie a celorlalte doua, sau macar ca foarte apropiata de o asemenea combinatie in fond, purpuriul este o combinatie de rosu si albastru Daca se indeplineste aceasta conditie, suprafata respectiva se desface in cele doua componente corespunzind celorlalte doua culori si face astfel posibila o subimpartire dupa cea mai simpla forma Figura 185 Daca privim aria de suprapunere printr-un orificiu care exclude restul imaginii, nu vedem nici o transparenta Transparenta este deci generata in intregime de context, ea fiind un artificiu prin care culoarea satisface cerintele ce rezulta dintr-un conflict intre forme Mecanismul structural care actioneaza aici va aparea mai clar daca ne referim la o aplicatie similara din muzica Toate sunetele ce ajung in ureche la un moment dat sint transformate de timpan intr-o singura vibratie complexa, trebuind redisociate de mecanismul analizator din urechea interna atunci cind e nevoie in muzica polifonica, cum ar fi exemplul din Adrian Willaert dat mai jos (figura 186), vocile trebuie auzite ca linii melodice separate; de aceea, in fiecare moment sunetul unitar ce ne parvine este disociat in componentele sale pentru a satisface cerintele structurale impuse de contextul orizontal in muzica armonica, pe de alta parte, cum este pasajul din Wagner reprodus aici (figura 187), grupuri de sunete se aud ca o secventa de acorduri complexe, deoarece contextul nu cere disocierea in tonuri separate Astfel in muzica structura formei in dimensiunea temporala determina daca sunetul emis intr-un punct dat se va subdivide sau nu in elementele sale Contextul spatial face acelasi lucru in domeniul vederii Am observat ca culoarea zonei de suprapunere trebuie sa se apropie de o combinatie vizuala a celorlalte doua Totusi exista o anumita toleranta in privinta acestei reguli Artistii moderni au facut experimente, contrapunind forma si culoarea pentru a vedea ce grad de abatere de la conditia cromatica optima poate fi contracarat prin tendinta formei spre subdivizare si viceversa Acest lucru se poate stabili atit pentru nuanta cit si, mai ales, pentru stralucirea ei in functie de luminozitatea zonei de transparenta obtinem fie un efect cumulativ, fie un efect substractiv al amestecului de lumini Daca zona este relativ luminoasa, vedem ceva semanind cu doua pete de lumina colorata, proiectate pe un ecran si suprapuninduse partial Aria de suprapunere reflecta cam tot atita lumina cit celelalte doua impreuna Pe de alta parte, in situatia creata de desenator in figura 184, cifrele negre reduc mai pronuntat albeata luminii proiectate decit fundalul cenusiu Figura 186 Figura 187 Luminozitatea zonei de transparenta este de asemenea unul dintre factorii ce ne ajuta sa stabilim care dintre formele concurente se vede ca situata in fata Experimentele lui Oyama si Morinaga sugereaza ca atunci cind subiectii privesc o dunga alba intersectata de una neagra, dunga alba tinde sa apara in fata daca zona de transparenta este gri deschis, si in spate daca zona centrala este gri inchis Aceasta inseamna ca un grad mai mic de luminozitate sustine o forma frontala neintrerupta Se poate mentiona aici ca transparenta nu este neaparat limitata la doua forme in figura 184 relatia de transparenta dintre literele negre si raza de lumina creeaza prin inductie o transparenta aditionala a razei in raport cu fondul cenusiu in fine, un efect slab de transparenta se poate obtine fara ajutorul culorii sau luminozitatii, prin simpla forta a formelor in sine in desenul liniar al unui "cub de sirma" (figura 188), de pilda, percepem o neta reprezentare dubla a suprafetelor, o parte anterioara sticloasa aparind in ambele cazuri transparent in fata celei posterioare Efectul poate fi studiat si in citeva din desenele lui Josef Albers Figura 188 Transparenta bazata numai pe relatii de forma se percepe de asemenea in pictura si sculptura atunci cind volumele corpului uman se stravad prin cutele vesmintelor Doua sisteme de forme, relieful membrelor si relieful faldurilor, se intersecteaza in acest caz, luind nastere o subdivizare a reliefului unitar prezentat realmente de catre pictor sau sculptor Cele doua sisteme sint suficient de organizate in sine si suficient de discordante intre ele pentru a crea o diferenta de adincime ca solutie a conflictului formelor Privind relieful de marmura al unor sculpturi grecesti clasice, cu greu putem crede ca vedem o singura suprafata si nu un corp invelit intr-o tesatura supla de piatra Pentru a evita orice confuzie, termenul de "transparenta" trebuie aplicat doar atunci cind artistul intradevar urmareste un efect de "stravedere" ideea ca doua corpuri pot aparea in acelasi loc este rafinata si se intilneste doar in stadiile de virf ale dezvoltarii artistice, de pilda, in perioada Renasterii Artistii moderni, printre care cubistii, in special Paul Klee si Lyonel Feininger, au folosit procedeul pentru a dematerializa substanta fizica si a intrerupe continuitatea spatiului O asemenea mentalitate este foarte departe de cea a trogloditilor din paleolitic sau a bastinasilor australieni, ale caror picturi au fost comparate de Siegfried Giedion cu operele artistilor moderni Giedion interpreteaza gresit doua caracteristici, — suprapunerea corpurilor sau liniilor si redarea simultana a interiorului si exteriorului — dintre care nici una nu are de-a face cu transparenta Deformarile genereaza spatiu Pina acum cea de-a treia dimensiune a fost discutata mai ales ca variabila a distantei in amplasarea obiectelor vizuale Obiectele se aflau unul in spatele altuia sau unul in fata altuia, dar in sine nu participau realmente la a treia dimensiune Desi unele dintre ele erau reliefuri si nu suprafete plane, ele se conformau unor planuri orientate frontal, perpendiculare pe linia de vedere a observatorului Obiectele pot beneficia de a treia dimensiune pe doua cai: inclinindu-se fata de planul frontal sau capatind volum ori rotunjime Aceasta diferentiere suplimentara a conceptului spatial se poate observa in toate artele vizuale, in sculptura, arhitectura, scenografie si coregrafie, dar ea constituie un pas foarte important in pictura in plan, tridimensionalitatea se poate reprezenta numai indirect, iar orice reprezentare slabeste caracterul nemijlocit al mesajului vizual Atunci cind am comparat doua moduri de a reprezenta persoane sezind in jurul unei mese (figurile 86 si 87), observam ca unul din aceste procedee transpunea spatiul fizic intr-o organizare bidimensionala Desi aceasta metoda inseamna neglijarea completa a celei de-a treia dimensiuni, ea asigura din plin caracterul direct si imediat Celalalt procedeu trebuie sa denatureze marimile, formele, distantele spatiale si unghiurile pentru a reda adincimea, prejudiciind astfel considerabil nu numai caracterul bidimensional al acestei arte, dar si obiectele reprezentate intelegem de ce criticul de film Andre Bazin a numit perspectiva "pacatul originar al picturii occidentale" Manipulind obiectele pentru a crea iluzia profunzimii, pictura isi pierde nevinovatia Figura 189 tinde spre inapoi, indepartindu-se de observator Figura 189 Aceasta inclinatie este slaba intr-un desen facut pe hirtie, dar puternica atunci cind figura de contur este inlocuita cu o suprafata colorata; ea este de asemenea mai puternica daca figura e proiectata pe un ecran sau daca o forma luminoasa este privita intr-o camera intunecata Eliberata de textura suprafetei de hirtie, figura se poate inclina spre inainte la fel de bine ca spre inapoi Ce face oare ca imaginea sa devieze de la planul in care este situata fizic? Cu putin efort, dealtfel, o putem mentine in planul frontal Facind aceasta observam ca paralelogramul nu este perceput ca o figura de sine statatoare, ci ca deviere de la o alta figura, mai simpla si mai regulata: el este vazut ca un patrat sau dreptunghi aplecat in locul unui paralelogram vedem o figura dreptunghiulara deformata Deformarea este factorul esential in perceperea adincimii, deoarece ea reduce simplitatea si sporeste tensiunea in cimpul vizual, generind astfel o tendinta spre simplificare si destindere Aceasta tendinta poate fi satisfacuta in anumite conditii, transpunind formele in cea de-a treia dimensiune Dar ce este de fapt o deformare? Nu orice modificare a formei Daca tai un colt dintr-un patrat si il adaug in alta parte a conturului acestuia, rezulta o schimbare a formei, dar nu o deformare Nici daca maresc intregul patrat nu voi avea o deformare Dar daca privesc patratul sau propriul meu corp intr-o oglinda curbata, deformarea apare O deformare lasa totdeauna impresia ca obiectului i s-a aplicat un anumit efort mecanic, ca a fost intins sau comprimat, rasucit sau incovoiat Cu alte cuvinte, forma obiectului (ori a unei parti din obiect) in ansamblu a suferit o schimbare in cadrul ei spatial Deformarea implica totdeauna o comparatie intre ceea ce este si ceea ce ar trebui sa fie Obiectul deformat este vazut ca o abatere de la altceva Cum se transmite ideea acestui "altceva"? Uneori doar pe baza cunostintelor dobindite mai inainte Gitul lung al Alicei este perceput ca deformatie, dar lujerul florii nu Cind copilul aflat in prima sa vizita la gradina zoologica spune, vazind girafa: "Nu exista un asemenea animal!", el o compara cu o vaga norma a formei animalelor Alberto Giacometti relateaza ca, dupa ce petrecuse mult timp in tovarasia unui prieten japonez, pe care il folosise si ca model, a fost uluit sa constate intr-o buna zi ca prietenii sai europeni pareau ciudat de imbujorati si durdulii Aici deformarea nu era inerenta formei respective, ci se datora interactiunii dintre cele vazute la un moment dat si imaginea standard pastrata in memoria artistului Asemenea deformari se folosesc, de pilda, in caricatura Pe de alta parte efectul din figura 189 nu depinde de cunostintele noastre din trecut Pentru oricine obisnuit sa vada adincimea intr-o suprafata picturala, patratul ori dreptunghiul este imediat vizibil ca proiectie a unui paralelogram aplecat, iar sub presiunea tendintei spre cea mai simpla structura solutia este adoptata spontan Nu toate deformarile cu forma mai simpla servesc scopului nostru Multe dintre asa-numitele imagini anamorfice ilustreaza acest lucru Exemplul cel mai cunoscut este craniul din tabloul lui Holbein Ambasadorii El pare a fi fost pictat pe o foaie de cauciuc si apoi intins pina la a-l face de nerecunoscut A vedea aceasta lunga fisie de suprafata pictata ca proiectie a unui craniu normal depaseste fortele perceptiei omenesti; mai mult, ambianta spatiala din tablou nu incurajeaza, o asemenea perceptie John Locke spunea despre o asemenea pictura ca "in starea in care se afla, nu se poate deslusi daca i se potriveste mai mult numele de "om" sau de "Cezar" decit numele de "maimuta" sau de "Pompei" * Un dreptunghi poate fi definit in termeni tehnici ca un patrat deformat, dar nu il putem vedea astfel deoarece este el insusi o figura stabila si simetrica Atit timp cit paralelogramul aplecat se inregistreaza pe retinele noastre, el nu poate fi readus la forma de patrat sau dreptunghi in planul frontal Dar, asa cum observam mai sus, dimensiunea adincimii este o "cale a libertatii", aceeasi proiectie mentinindu-se pe intreaga scara a distantelor Ne putem imagina centrul cerebral de prelucrare a datelor ca un fel de abac tridimensional (figura 190), in care diferitele componente ale stimulului se pot deplasa liber inainte si inapoi ca niste bile, dar sint mentinute pe vergelele lor de configuratia proiectiei retiniene * J LOCKE, Eseu asupra intelectului omenesc, trad A Rosu si T Voiculescu, Ed Stiintifica, 1961 Hans Holbein the Younger - Ambasadorii (1533) Astfel paralelogramul aplecat se poate schimba intr-o figura dreptunghiulara, fiind vazut ca inclinat inapoi El se conformeaza asadar principiului nostru in sensul ca "o imagine apare ca fiind tridimensionala atunci cind poate fi vazuta ca proiectie a unei situatii tridimensionale structural mai simpla decit cea bidimensionala" Figura 190 Sa ne amintim ca orice imagine vizuala poate fi proiectia unei infinitati de forme Abacul nostru ne demonstreaza aceasta Daca paralelogramul este proiectia unui dreptunghi aplecat, un dreptunghi sau un patrat este, in mod similar, proiectia unei infinitati de paralelograme aplecate (Las deoparte pentru moment modificarea suplimentara datorata dependentei marimii de distanta ) Totusi nimeni nu vede un patrat frontal ca paralelogram aplecat sau un cerc frontal ca elipsa aplecata Figura frontala este vazuta ca proiectie numai atunci cind forma tridimensionala rezultata este structural mai simpla Observam in plus ca, vazind paralelogramul ca patrat ori dreptunghi aplecat, inregistram nu numai un cistig de simplitate, dar si o anumita pierdere Caci desi patratul este neindoios o forma mai simpla, frontalitatea este structural o orientare spatiala mai simpla decit o aplecare oblica spre inapoi, care implica a treia dimensiune Avem aici de fapt o confruntare intre factorii de simplitate ai celor doua versiuni Atunci cind spunem ca versiunea tridimensionala este cea mai simpla, intelegem prin aceasta ca ea a cistigat confruntarea Afirmatia este valabila pentru toate cazurile de aplicare a principiului simplitatii Mai sint necesare multe experimente pentru a putea stabili ponderea comparativa a diferitilor factori de simplitate, si fara cunostinte mult mai mari despre fiziologia vederii nu vom putea intelege de ce fortele lor se confrunta tocmai in acest mod Deocamdata trebuie sa ne multumim a constata ca daca perceptia vizuala poate alege intre o forma mai simpla si o orientare spatiala mai simpla, ea o prefera pe prima Cutii in trei dimensiuni Cele spuse despre figurile plane aplecate se pot aplica si corpurilor geometrice Figura 191 a, pe care o vedem ca un cub, este o combinatie de trei paralelograme oblice, fiecare din ele tinzind sa se transforme intro figura dreptunghiulara ce se retrage in adincime Corpul rezultat este vazut fie ca un cub fie, daca cele trei muchii centrale se retrag in adincime, ca un interior deschis, compus din tavan, peretele din fund si un perete lateral Versiunea cub, care permite obiectului sa stea pe o baza solida, este versiunea mai stabila Figura 191 Nu putem totusi trata aceste figuri mai complexe doar ca o aplicatie intreita a celor discutate la figura 189 in figura 191 b, efectul de adincime este mult redus, fiindca cele trei planuri se imbina, formind o figura simetrica, cu un grad considerabil de stabilitate in orientarea frontala Chiar si asa, este greu sa vedem figura b ca un hexagon plan, pe cind c nici nu poate fi vazut, in fond, decit ca hexagon, desi aceasta figura este o proiectie mai completa a cubului decit cealalta in c sint redate toate muchiile, dar simetria figurii, facind simplitatea acesteia irezistibil de stabila, distruge totodata raporturile dintre elementele necesare unui cub: colturile centrale ale fetelor patrate au devenit intersectii, muchiile anterioare si posterioare se contopesc in linii continue etc Si aici tridimensionalitatea apare doar atunci cind figura frontala este vazuta ca proiectie a unei forme mai simple in a treia dimensiune Este remarcabil ca figurile 189 si 191 par suficient de convingatoare Daca fotografiem o placa dreptunghiulara sau un cub de lemn aplecate in spatiu, nu vom gasi doua muchii care sa apara strict paralele Toate suprafetele vor fi trapeze convergente in adincime Acelasi lucru este valabil pentru proiectiile receptionate de retina Asadar desenele noastre liniare ar trebui sa para cu totul nefiresti De fapt ele par astfel intr-o anumita masura in figura 191 a muchiile posterioare ale cubului par ceva mai lungi decit cele anterioare, astfel incit fata superioara si cele laterale par a fi divergente spre inapoi Efectul este destul de pronuntat, creind convingerea ca in picturile japoneze si chinezesti muchiile paralele diverg, desi masuratoarea arata ca nu se intimpla asa Putem interpreta fenomenul in sensul ca ochii nostri se asteapta sa vada paralelismul reprezentat prin linii convergente A fost totusi necesara introducerea perspectivei centrale pentru a da tablourilor aceasta convergenta, desi reprezentarea paralelelor prin paralele ramine un procedeu mai frecvent si mai natural El este folosit spontan in fazele initiale ale artei, oriunde reprezentarea spatiului depaseste planitatea tehnicii "egiptene" — in desenele copiilor, in operele pictorilor naivi si ale altor "primitivi" — dar este de asemenea raspindit in arta foarte rafinata a Extremului Orient Mai mult, el este universal folosit de matematicieni, arhitecti si ingineri atunci cind se cer reprezentari neambigue ale unor corpuri geometrice Care sint deci virtutile acestui procedeu "nefiresc"? Este adevarat ca liniile convergente dintr-o fotografie sau dintr-un desen bazat pe perspectiva centrala dau un efect de adincime mult mai pronuntat Este insa la fel de adevarat ca un cub format din linii paralele arata mai mult a cub Aceasta se intimpla deoarece paralelismul pastreaza o proprietate obiectiva esentiala a cubului Avantajul este si mai simtitor in cazul aplicatiilor tehnice Daca unui timplar sau constructor i se cere o copie exacta a obiectelor din figura 192, el n-ar sti daca unghiurile neregulate si formele oblice sint proprietati ale obiectelor in sine sau numai convergente perspectivale Ambii factori, indiferent in ce raport s-ar afla, pot contribui la acest efect Figura 192 Metoda de reprezentare in spatiu pe care o examinam acum este cunoscuta sub mai multe denumiri; eu prefer s-o numesc perspectiva izometrica Pentru a o evalua corect trebuie sa ne amintim ca forma picturala nu se dezvolta din imitarea fidela a naturii Obiectele lumii fizice nu sint turtite intr-un tablou ca mustele pe parbriz Forma picturala se naste din conditiile impuse de mediul bidimensional Regula care guverneaza redarea profunzimii in plan prescrie ca nici un aspect al structurii vizuale sa nu fie deformat decit daca perceptia spatiului o cere — indiferent de ce ar reclama o proiectie corecta din, punct de vedere mecanic O scurta privire asupra fazelor de dezvoltare va lamuri lucrurile La un nivel timpuriu, copilul reprezinta obiectele cubice, bunaoara corpul unei case, ca simple patrate sau dreptunghiuri (figura 193 a) Acestea nu sint fata frontala, ci echivalentul bidimensional "nemarcat" al cubului ca intreg Pasul urmator spre diferentiere se datoreaza nevoii de a subdivide cubul in mai multe fete Acum patratul sau dreptunghiul initial preia functia mai specifica de fatada, la care fetele sint adaugate simetric, la inceput in cadrul planului frontal (b) Apare apoi necesitatea diferentierii intre dimensiunea frontala si profunzime Aceasta se obtine prin descoperirea ca, in anumite conditii, oblicitatea e perceputa ca retragere in adincime — o constatare extrem de importanta Figura 193 Deformarea, spuneam mai inainte, este mijlocul principal de reprezentare a profunzimii in plan Oblicitatea, la rindul ei, este cea mai elementara deformare ce duce la perceptia adincimii Desigur, nu toate formele oblice genereaza adincime, ci numai acelea ce pot fi interpretate ca deviere de la cadrul normal al verticalei si orizontalei Daca aceasta conditie este satisfacuta, oblicitatea dispare,producindu-se o revenire la cadrul mai simplu iata ce a descoperit copilul atunci cind deseneaza figura 193 c in toate aplicatiile perspectivei izometrice, oblicitatea in sine este considerata suficienta pentru reprezentarea adincimii Daca figura 193 c nu este inteleasa ca derivind logic din conditiile mediului bidimensional, ea poate fi usor interpretata gresit ca "perspectiva rasturnata", aparind in acest caz ca opusul imaginii nascute din imitarea naturii in loc de a converge in adincime, formele diverg Acest mod de interpretare nu poate decit sa complice lucrurile Formele divergente nu apar ca abatere de la perspectiva convergenta folosita anterior, ci ca un artificiu elementar de reprezentare spatiala, cu mult inainte de introducerea tehnicii rafinate a perspectivei centrale Figura 194 Din editia Cesare Cesariano a lucrarii lui ViTRUViUS, Zece carti de arhitectura, Como, 1521 Figura 194 este o ilustratie din tratatul de arhitectura al lui Vitruvius (editia Cesariano, publicata la Como in 1521) Pentru ochiul modern, gravura poate reprezenta o cladire prismatica ai carei pereti laterali se retrag oblic spre inapoi Dar atit proiectia orizontala a cladirii, cit si textul ilustrat de imagine ne asigura ca e vorba de o forma cubica ("Grecii isi construiau forurile ca patrate imprejmuite de colonade duble foarte spatiate ") De fapt, ilustratia isi atinge scopul Oblicitatea peretilor laterali defineste suficient pozitia lor in spatiu Acesti pereti laterali ar ramine invizibili daca aspectul frontal al cladirii ar fi realizat in perspectiva convergenta Cele de mai sus ne ajuta sa intelegem ca perspectiva divergenta este unul dintre procedeele folosite de desenator in tratarea unei trasaturi caracteristice a mediului pictural: Exceptind cazul special al transparentei, un singur obiect poate fi direct vizibil la un moment dat intr-un punct anumit de pe suprafata Daca spatiul fizic este proiectat pe o suprafata, fiecare punct din proiectie reprezinta, inevitabil mai mult decit un obiect sau o portiune dintr-un obiect Planul anterior ascunde planul posterior; fata anterioara ascunde fata posterioara Perspectiva convergenta ascunde fetele laterale, perspectiva divergenta ni le dezvaluie Figura 195 Sa examinam figura 195, a, un detaliu al unui altar spaniol din secolul al XiV-lea; b reda acelasi subiect desenat in perspectiva convergenta Notam ca a dezvaluie clar aripile laterale ale obiectului cubic, dindu-le prin aceasta mai mult volum in plus, unghiurile obtuze ale colturilor anterioare din a fac ca suprafata superioara sa se lateasca spre inapoi, plasindu-l pe pruncul iisus intr-un fel de spatiu semicircular, pe cind baza convergenta intersecteaza pruncul in b Avantajele vizuale ale procedeului sint atit de vadite incit nu raminem surprinsi constatind ca el a fost din nou intrebuintat de artistii moderni imediat ce arta occidentala s-a degajat de constringerea perspectivei "realiste" Exemple pot fi gasite in opera lui Picasso (figura 196) Figura 196 in unele stiluri arhitecturale, preferinta pentru formele hexagonale si semihexagonale (de tip bovindou) este de asemenea strins legata de faptul ca fetele laterale divergente redau volumul constructiei mult mai direct decit cele ale cuburilor dreptunghiulare Figura 197 intrucit reprezentarea picturala a corpurilor cubice deriva din patratul primordial (figura 193 a), exista motive intemeiate pentru folosirea universala a unor forme de felul celor redate in figura 197 Patratul initial este inca vizibil, dar in cursul diferentierii el a preluat functia de fata frontala Ca atare el nu trebuie deformat, caci nu constituie o abatere de la planul frontal La el se adauga fata superioara si cea laterala, care exprima adincimea prin oblicitate Toate acestea sint destul de logice, si in fapt cei mai multi oameni pot privi un asemenea desen toata viata fara sa vada in el altceva decit imaginea corecta si convingatoare a unui cub Ne-am obisnuit din copilarie sa percepem reprezentarile spatiale prin intermediul unei tehnici bidimensionale in cadrul acestei tehnici desenul este corect Si totusi el este foarte gresit sub raportul proiectiei optice Atunci cind vedem frontal fata anterioara a unui cub, nu putem vedea concomitent si fetele laterale Desenul reda proiectia unui hexaedru inclinat asimetric, care contine unghiuri oblice Chiar si asa, economia vizuala si logica acestei imbinari de aspect frontal si oblicitate izometrica ne fac sa vedem un cub coerent, redat cu fidelitate Patratul frontal nedeformat are avantajul de a oferi ochiului o baza stabila, o "tonica" in sensul muzical al termenului, de la care orice altceva poate fi perceput ca deviere neta Din acest motiv, fetele ce se retrag produc un efect de adincime mai pronuntat decit daca ele n-ar fi legate de o baza standard de la care sa devieze Forma ortogonala frontala contribuie de asemenea la acordarea spatiului pictural cu cadrul observatorului, fiind orientata perpendicular pe linia lui de vedere in sfirsit, folosita ca decor arhitectural intr-un tablou, fatada ofera un fundal stabilizator pentru imaginile din planul frontal, cum ar fi alaiuri sarbatoresti sau alte scene cu figuri Figura 198 HORST SCHEFFLER, Modulatie de unghiuri alternante, 1971 Figura 198 este o reproducere in alb si negru a unei picturi de Horst Scheffler Ea foloseste perspectiva izometrica in combinatie cu frontalitatea pentru a studia interactiunea ambigua dintre planitate si adincime Muchia oblica scurta din centru este vazuta ca parte dintr-o inclinare izometrica in adincime atunci cind o abordam din stinga, dar ca o muchie aplecata in planul frontal atunci cind o abordam de jos Paralelismul mentinut in perspectiva izometrica permite sa fie impins inapoi in planul frontal, cel putin pe intervale scurte, iar echilibrul instabil dintre a doua si a treia dimensiune genereaza o dinamica foarte moderna si interesanta Pe de alta parte, ancorarea in planul frontal poate fi simtita ca impiedicind miscarea libera in spatiu Fenomenul este ilustrat in figura 199 in b se utilizeaza perspectiva izometrica pe doua directii Renuntind la orice element de frontalitate, obiectul pictural se misca mult mai liber si, desi este ancorat in cadrul spatial al imaginii, el pare sa pluteasca in raport cu privitorul de ale carui coordonate ortogonale nu mai este legat Aceasta este schema compozitionala a picturilor japoneze traditionale, cum sint stravechile ilustratii la Povestea lui Genjh ca si a gravurilor Ukiyo-e din secolul al XViii-lea Figura 199 ilustratie la Povestea lui Genjh Privitorul, in loc sa fie legat direct de lumea picturala, se uita la ea oblic, vazind o lume ce ar parea total independenta de el daca dimensiunea verticala nu si-ar pastra deplina frontalitate Aceasta inconsecventa apare foarte clar in cazul figurilor umane, care nu sint redate in racursi si nici vazute de sus, cum ar cere-o constructia spatiala, ci intilnesc privirea observatorului perpendicular pe intreaga lor lungime in fine, voi mentiona o practica folosita in desenele izometrice, bunaoara de Theo van Doesburg intrucit unghiul dintre cele doua directii pentru reprezentarile de tipul figurii 199 b este ales dupa plac, el poate fi de 90° Un asemenea unghi drept ofera un nou element de legatura cu planul frontal la care, dealtfel, s-a renuntat — un procedeu paradoxal subtil, acesta fiind unul din acele cazuri greu de realizat in care ambianta spatiala ne obliga sa vedem unghiurile drepte ca proiectii ale unor unghiuri ascutite Contributia spatiului fizic A devenit clar acum ca toate efectele de profunzime in experienta vizuala trebuie create de sistemul nervos si de intelect Acest lucru este vadit in cazul imaginilor bidimensionale, dar la fel de adevarat si atunci cind privim obiecte si imagini in spatiul fizic, bunaoara opere sculptate sau arhitecturale Desigur, efectul de adincime produs de obiectele din spatiul fizic sau din holograme este mult mai frapant decit cel creat de tablouri, caci lumina primita de la asemenea surse permite folosirea unor puternice criterii de profunzime suplimentare si elimina aproape total pe cele ce contracareaza adincimea Acesti indicatori suplimentari sint numiti in general, in manualele de psihologie, "repere fiziologice" — un termen nepotrivit, care ascunde faptul ca toate elementele de perceptie a adincimii au o baza fiziologica Se creeaza in plus impresia eronata ca acesti factori difera cumva in principiu de cei inerenti formelor, culorilor si gradelor de stralucire inregistrate de retina De fapt, indicatorii ce pot fi numiti "determinati de adincime" nu sint nicidecum pur fiziologici ; ei se bazeaza pe perceptia vizuala tot atit de mult ca si cei lipsiti de o asemenea determinare Cel mai eficace dintre acesti indicatori determinati de adincime este vederea binoculara, care da nastere stereoscopiei Asa cum arata Wittgenstein, nu rezulta in nici un caz de la sine ca cooperarea dintre cei doi ochi trebuie sa duca la perceperea adincimii; ea ar putea la fel de bine produce o imagine neclara Figura 200 demonstreaza schematic ca atunci cind cei doi ochi privesc aceleasi obiecte, de pilda doua puncte situate la distante diferite, ei receptioneaza imagini diferite Figura 200 in cazul de fata cele doua puncte sint mai departate intre ele pentru ochiul sting a decit pentru ochiul drept b, imaginile respective fiind redate in e si f Confruntat cu doua imagini diferite, simtul vederii se afla in dilema Configuratia de stimuli inregistrata pe retina este invariabila, dar si aici, ca si in cazul suprapunerii sau al figurii si fondului, a treia dimensiune ne ofera "calea libertatii", permitind contopirea celor doua imagini plane in una tridimensionala Astfel tridimensionalitatea este o data mai mult generata de tendinta de simplificare si de reducere a tensiunii in stereoscopie, conflictul dintre imagini deriva din paralaxa spatiala, adica din acea deosebire intre imagini ce se datoreaza amplasarii diferite a celor doi ochi Un mecanism similar actioneaza in paralaxa temporala, atunci cind imagini diferite rezulta din faptul ca privitorul isi schimba amplasarea Daca ne miscam capul lateral obtinem imagini diferite, care pot fi din nou contopite intr-o imagine tridimensionala unitara Experimente de felul celor intreprinse de Eleanor J Gibson sugereaza ca acest indicator de prespectiva este deja activ la copiii mici si la animalele tinere in arta el actioneaza atunci cind ochii privitorului sau aparatul de filmat trec dintr-un punct de perspectiva in altul, intensificind astfel considerabil efectul de adincime al corpurilor percepute Un efect corespunzator se naste daca rotim o sculptura pe un disc turnant Nici paralaxa spatiala si nici cea temporala nu pot fi folosite pentru marirea adincimii in imaginile plane Dimpotriva, ele contribuie la dezvaluirea planitatii suprafetei Efectul de adincime al unei picturi creste daca eliminam paralaxa privind cu un ochi dintr-o pozitie strict imobila in holografie, totusi, paralaxa actioneaza exact ca in spatiul real, caci aceasta tehnica nu produce imagini plane; ea reconstituie inputul luminos al situatiei originare in sfirsit, putem mentiona doi indicatori de adincime care procura informatii din perceptia kinestezica Pentru a inregistra imagini ale aceluiasi obiect, cei doi ochi trebuie sa realizeze o convergenta Unghiul format de axele ochilor este mare daca obiectul se afla aproape, devenind mai mic pe masura ce creste distanta Modificarea tensiunii in muschii oculari se coreleaza cu distanta prin intermediul sistemului nervos Convergenta rezulta, fireste, din tendinta de a obtine o coincidenta a celor doua imagini si, implicit, o simplificare a situatiei perceptuale Tot astfel senzatiile kinestezice provenind de la muschiul ciliar ce controleaza curbura cristalinului din ochi sint folosite de sistemul nervos ca indicator indirect al distantei Acest dispozitiv de reglare este guvernat de gradientul imagine neclara — imagine clara al cimpului vizual Simplu, nu veridic Daca renuntam la paralelismul perspectivei izometrice si adaugam variatia marimii ca indicator suplimentar al celei de-a treia dimensiuni, obtinem un efect de adincime corespunzator mai mare (figura 192) in acest caz muchiile mai departate ale figurii sint mai scurte decit cele apropiate Dar chiar si astfel sar putea sa percepem un dreptunghi sau un cub mai mult sau mai putin convingator A- ceasta capacitate a vederii de a "indrepta" proiectia deformata si de a o percepe ca un obiect ortogonal orientat oblic este de regula atribuita "constantei de marime si forma" Termenul are unele conotatii ce ne pot induce in eroare El este adesea interpretat ca insemnind ca, in ciuda deformarilor proiective, obiectele vizuale se vad potrivit cu forma lor fizica obiectiva Se spune ca obiectele ramin "constante" Exista un anumit adevar in aceasta observatie, dar nu atit de universal pe cit s-ar putea crede, si el inlocuieste principiul esential al explicatiei cu unul secundar Este foarte important pentru artist sa inteleaga ca constanta marimii si formei depinde de tendinta spre cea mai simpla forma, care poate sau nu sa produca un percept "veridic" Sa ne imaginam un trapez luminos asezat pe podeaua unei camere intunecate, la o anumita distanta de privitor, astfel incit sa dea nastere unei proiectii in forma de patrat pe retinele privitorului (figura 201) Figura 201 Daca privitorul se uita la figura printr-un orificiu de observatie (neindicat in imagine), el va vedea probabil un patrat frontal Aceasta se intimpla nu pentru ca proiectia are forma de patrat, ci pentru ca patratul frontal este cel mai simplu percept oferit de proiectie Cit despre obiectul fizic de pe podea, privitorul il vede gresit, ceea ce inseamna ca in acest caz principiul constantei nu creeaza o imagine veridica Conchidem ca perceptul corespunde formei unui obiect fizic in racursi daca, si numai daca, aceasta forma este cea mai simpla figura a carei deformatie o poate constitui imaginea proiectiva Din fericire acest lucru se intimpla relativ frecvent in ambianta creata de om paralelele, dreptunghiurile, patratele, cuburile si cercurile se intilnesc des, iar o tendinta spre forme simple exista si in natura Figura 202 Tipul de inselare a simturilor ilustrat in figura 202 este binevenit in lumea iluziilor vizuale, de pilda pe scena sau in anumite stiluri de arhitectura Adesea este nevoie sa se dea impresia unei adincimi mai mari decit cea disponibila fizic Daca un scenograf construieste o camera normala, cu podea plana si pereti ortogonali (figura 202 a, proiectia orizontala), spectatorul recepteaza imaginea proiectiva b si in consecinta vede camera aproximativ asa cum este (c) Daca insa podeaua se inclina in sus, plafonul in jos, iar peretii, trapezoidali, converg spre inapoi (d), inclinarea fizica se imbina cu cea perspectivala, dind nastere proiectiei e Datorita diferentei mai pronuntate dintre deschiderea frontala si peretele din fund, spectatorul vede o camera cubica mult mai adinca (f) Cele de mai sus contrazic principiul constantei, dar corespund exact cu cerintele principiului simplitatii Un exemplu frapant ni-l ofera Palazzo Spada din Roma Cind Francesco Borromini a reconstruit cladirea in jurul anului 1635, intentia lui era sa realizeze o perspectiva arhitecturala adinca, ingustindu-se spre fund intr-o colonada boltita Daca privitorul se afla in curte si priveste spre colonada, el vede un tunel lung, flancat de coloane si ducind spre un spatiu deschis, in care observa statuia relativ mare a unui luptator Dar indata ce patrunde in colonada, privitorul are o marcata senzatie de ameteala, caci isi pierde orientarea in spatiu Borromini avea la dispozitie doar un spatiu limitat, iar colonada este de fapt scurta Ea masoara circa 8,5 m de la primul arc pina la ultimul Arcul din fata este inalt de aproape 6 m si lat de 3 m Arcul din fund e inalt de numai 2,4 m si lat de aproape 1 metru Peretii laterali converg, pavimentul se inalta, plafonul se inclina in jos, iar intervalele printre coloane scad Ajungind la statuia luptatorului, privitorul constata cu uimire ca ea este destul de mica Palazzo Spada din Roma - Perspectiva lui Borromini Piata San Marco - vedere de sus Exista si alte exemple Piata San Marco din Venetia este lata de 82 m pe latura rasariteana si de numai 56 m pe cea apuseana Cladirile laterale (procuratia) diverg spre biserica Astfel, stind in fata bisericii pe latura estica si privind spre piata lunga de 175 m, observatorul are o priveliste mult mai adinca decit in partea vestica Arhitectii medievali sporeau efectul de profunzime in multe biserici facind ca laturile sa fie usor convergente spre spatiul rezervat corului si micsorind treptat intervalele dintre coloane Procedeul contrar mentine forma regulata, rezistind influentei exercitata de perspectiva, si scurteaza distanta aparenta Constatam aceasta in cazul patrulaterului format de colonadele lui Bernini in piata San Pietro din Roma sau in cel al pietei lui Michelangelo din fata Capitoliului Ambele converg spre privitorul ce se apropie Dupa Vitruvius, grecii mareau grosimea coloanelor la partea superioara fata de baza intr-un raport ce crestea cu inaltimea coloanei "Caci ochiul este totdeauna in cautarea frumusetii, si daca nu implinim dorinta lui de placere printr-o marire proportionala a acestor masuri, compensind astfel amagirea privirii, spectatorul va vedea o priveliste stingace si greoaie Piata San Pietro (Bernini) Piazza del Campidoglio (Michelangelo) Platon mentioneaza o practica similara a sculptorilor si pictorilor "Caci daca artistii ar da proportiile adevarate frumoaselor lor lucrari, partea de sus care e mai departe, ar parea disproportionata in comparatie cu cea de jos, care e mai aproape; si astfel ei parasesc adevarul in imaginile lor si redau numai acele proportii ce ne apar frumoase, netinind seama de cele adevarate " in perioada Renasterii, Vasari spunea: "Cind statuile urmeaza a fi puse la loc inalt si nu este de ajuns spatiul dedesubt ca sa te poti indeparta destul spre a le privi de la distanta, ci esti nevoit sa stai aproape sub ele, atunci acestea trebuie facute cu un cap sau doua mai inalte" Daca se face aceasta, "ceea ce se adauga in inaltime se pierde in racursi si, cind le privesti, ele par intr-adevar bine proportionate, corecte si nu pitice, ba chiar pline de gratie" Adalbert Ames ne da citeva exemple izbitoare de discrepanta intre spatiul fizic si cel psihologic in cea mai cunoscuta dintre aceste demonstratii (figura 203), subiectul priveste printr-un orificiu de observatie (o) intr-o camera ce pare sa aiba o forma normala de dreptunghi (e—f—c—d) Planul real al incaperii este a— b—c—d Camera este construita astfel incit sa dea observatorului o imagine retiniana identica cu cea a unei camere cubice obisnuite in acest scop peretii, podeaua si tavanul sint inclinati si deformati corespunzator, ca si mobila dealtfel intr-o asemenea incapere se petrec lucruri misterioase O persoana situata in p este perceputa ca aflindu-se in q, parind astfel pitica pe linga o alta persoana ce sta in r; un barbat de aproape doi metri in p pare mai mic decit baietelul din r, in peretele din fund exista doua ferestre Fata unei persoane care se uita prin fereastra din stinga pare mult mai mica decit o fata vazuta in fereastra din dreapta Figura 203 Adalbert Ames - Experimentul "camera" Fenomenul este uimitor doar daca uitam ca, pentru un observator care priveste cu un ochi printr-un orificiu, vederea depinde mai ales de imaginea proiectiva de pe retina sa Nu conteaza deloc daca aceasta imagine vine dintr-o camera deformata, din una dreptunghiulara sau din fotografii ale acestor camere Daca incaperea deformata este vazuta ca dreptunghiulara, singura explicatie necesara este faptul ca o camera dreptunghiulara fizic este vazuta ca atare; caci proiectia unei asemenea camere corespunde unei infinitati de forme cubice mai mult sau mai putin deformate, dintre care este aleasa cea mai simpla, mai simetrica si mai regulata Ames insusi a folosit aceasta demonstratie pentru a afirma ca vedem ceea ce ne asteptam sa vedem: nimeni nu se asteapta sa vada o camera strimba Acest lucru poate fi adevarat, dar cine se asteapta ca tatal sa fie mai mic decit copilul, sau ca cineva sa scada in inaltime deplasindu-se de la dreapta spre stinga Demonstratia ne arata de fapt ca atunci cind vederea noastra trebuie sa aleaga intre o camera cubica deformata in care se afla oameni de marime normala si o camera dreptunghiulara normala cu oameni de dimensiuni stranii, nefiresti, ea va prefera a doua solutie "Experienta din trecut" pare sa nu conteze prea mult in nici unul din cazuri Gradientii creeaza adincime Am aratat ca oblicitatea genereaza adincime daca e perceputa ca deviatie de la cadrul verticalorizontal, deoarece tensiunea poate scadea si simplitatea poate spori atunci cind oblicitatea frontala trece in a treia dimensiune Acum vom trata oblicitatea ca pe un caz special al unei trasaturi perceptuale mai largi, sustinind ca oblicitatea creeaza adincime pentru ca ea este un gradient Cind raportam un obiect vizual oblic la coordonatele standard (figura 204 a), observam ca distanta de la verticala sau orizontala creste sau descreste gradat Daca se recurge la principiul convergentei, bunaoara in perspectiva centrala, un gradient de marime suplimentar, o ingustare a formei, apare in figura insasi (figura 204 b) Figura 204 Un gradient reprezinta cresterea sau descresterea treptata a unei anumite calitati perceptuale in spatiu si timp James J Gibson a atras primul atentia asupra fortei generatoare de adincime a gradientilor El sublinia rolul gradientilor texturali, cum ar fi schimbarea treptata a granulatiei sau a densitatii hasurilor, textura mai grosiera fiind corelata cu apropierea, iar cea mai fina cu indepartarea Desi sesiza ca gradientii genereaza adincime si in figurile liniare, pe acestea el le considera "abstractiuni fantomatice" ale celor observate in experienta cotidiana Cum Gibson presupunea ca gradientii creeaza adincime in picturi deoarece ei fac aceasta in perceptia lumii fizice, el credea ca gradientii texturali cei mai realisti, de pilda cei din fotografia unui tarm pietros, sint cei mai eficace in crearea profunzimii De fapt, s-ar putea spune ca mai corect este tocmai contrariul Desenele liniare pur geometrice, cum sint pardoselile in carouri convergente sau constructiile foarte abstracte ale pictorului Vasarely, contin cei mai puternici gradienti de adincime Victor Vasarely - Xexa-Domb (1971-1973) Lucrurile stau astfel deoarece eficacitatea unui gradient perceptual depinde de articularea vizuala a imaginii Cu cit gradientul este prezentat mai explicit in forma, culoare sau miscare, este cu atit mai puternic efectul de adincime Fidelitatea fata de lumea fizica nu constituie o variabila esentiala Atunci cind intr-un film de animatie vedem cum se dilata un mic disc, perceptia trebuie sa aleaga intre a mentine distanta constanta si a inregistra o schimbare a marimii, sau a mentine marimea constanta si a schimba distanta Comparind intre ei acesti factori de simplitate, perceptia opteaza pentru a doua alternativa Ea transforma gradientul proiectiv al marimii intr-un gradient al distantei Orice trasatura perceptuala poate permite formarea de gradienti Figura 205 prezinta schematic citiva dintre acestia: distanta de la cadrul orizontal-vertical, marimea obiectelor, marimea intervalelor Cum in acest exemplu toti actioneaza in acelasi sens, ei se sustin reciproc Asemenea gradienti sint cauza principala a faptului ca vedem micsorindu-se in adincime sirurile de copaci sau de stilpi de telegraf Figura 205 Cu cit este mai regulat gradientul, cu atit va fi mai mare efectul lui Un sir de patrate egale din carton produce un gradient convingator, de felul celui din figura 205 Daca insa patratele variaza neregulat in dimensiuni, va aparea o confuzie intre marimea datorata proiectiei si marimea datorata dimensiunilor fizice ale obiectelor, iar gradientul va avea de suferit, fiind chiar anulat sau rasturnat (Putem experimenta aceasta cu un sir de patrate a caror marime fizica creste mai repede decit scade marimea lor proiectiva ) Un cimp presarat cu pietre de diferite marimi poate produce acest fel de gradient partial, pe cind cele doua scaune ale lui Van Gogh din figura 206 prezinta un marcat efect de adincime, deoarece ele nu variaza decit ca dimensiuni si pozitie Figura 206 Gradientul de marime este unul din primele procedee de reprezentare a adincimii in pictura Copiii invata repede ca, daca figurile sint desenate mai mari, ele par mai apropiate Acest procedeu, impreuna cu un gradient de inaltime ce coreleaza adincimea cu distanta verticala de la linia de baza a picturii, satisface in buna masura necesitatile spatiale in cea mai cunoscuta lucrare a sa, O dupaomiaza pe insula La Grande Jatte, Georges Seurat organizeaza dimensiunea distanta repartizind figuri de marime descrescinda pe intregul cimp Aceste figuri nu sint ordonate in siruri, ci imprastiate neregulat pe suprafata Diferitele lor marimi sint insa reprezentate destul de cuprinzator, astfel incit o scara continua duce din fata spre inapoi Georges Seurat - O dupa amiaza pe insula La Grande Jatte (1880) Gradientii creeaza adincime deoarece ei dau obiectelor inegale posibilitatea sa para egale Daca gradientii din figura 205 sint intr-adevar reusiti, noi vedem patrate de marime egala ce se insiruie la intervale egale Mai mult, creind adincime, gradientii transforma oblicitatea sirului intr-un aranjament mai stabil in planul orizontal Se obtine astfel un mare cistig de simplitate vizuala Panta gradientului determina marimea adincimii percepute Daca construim doua siruri de patrate la fel de lungi, cel in care diferenta de marime dintre primul si ultimul patrat este mai pronuntata va genera o imagine mai adinca Asa cum vom vedea, artistii barocului (de pilda, Piranesi) preferau gradientii abrupti Optic, acestia se pot obtine in film si in fotografie folosindu-se lentile cu distanta focala mica Giovanni Battista Piranesi - Temple at Paestum (1770 -1778) Ori de cite ori marimea variaza in mod constant, observatorul vede o crestere corespunzatoare in adincime Astfel figura 207 a poate fi vazuta ca un gard in linie dreapta Totusi, cind marimea gradientului se schimba, variatia distantei se schimba si ea corespunzator in figura 207 b, gradientul se reduce, generind perceptual un gard curb (chiar daca in aceste figuri neglijarea tuturor celorlalti gradienti, cum ar fi grosimea barelor, intervalele intre ele si orientarea in spatiu, actioneaza impotriva efectului de adincime) Figura 207 Tot astfel, asa cum a demonstrat James J Gibson, o schimbare brusca a marimii gradientului va crea o muchie intre doua suprafete cu inclinatie diferita, iar un gol in continuitatea gradientului va crea un hiat in dimensiune adincime Unii pictori si fotografi prefera un continuum spatial relativ dens, ducind fara intreruperi din fata spre inapoi Ei obtin astfel o retragere uniforma intr-o compozitie orientata oblic Altii, mai intens preocupati de frontalitate, folosesc discontinuitati mari — de pilda, intre planul prim si fundal — pastrind astfel dualitatea simpla a figurii si fondului in portretele traditionale, de felul Giocondei lui Leonardo, ochiul e obligat sa sara de la figura din fata direct la peisajul din departare Leonardo da Vinci - Gioconda (1503-1506) Am observat ca gradientii sprijina constanta marimii Daca exista discontinuitati in gradient, constanta tinde sa se prabuseasca, ea neaparind de la sine, ci fiind creata de factori vizuali Figurile dintr-un peisaj indepartat nu par de aceeasi marime ca persoana din primul plan; iar atunci cind privim in jos dintr-un turn sau dintr-un avion, obiectele n-au defel marimea lor naturala "iata ca se ridica un mic nor din mare, ca o palma de om", spune Biblia Cele aratate in legatura cu gradientii de marime sint valabile si pentru alti factori perceptuali, de pilda pentru gradientii de miscare Asa cum intervalele spatiale dintre patrate sau dintre stilpi de telegraf se micsoreaza, tot astfel viteza unui obiect intr-un film de animatie trebuie sa scada pentru ca noi sa putem vedea obiectul indepartindu-se cu viteza constanta Un gradient de miscare intensifica efectul de adincime intr-un peisaj, atunci cind il privim din automobil Cladirile si copacii din primul plan gonesc pe linga noi mult mai repede decit cele mai indepartate, iar diferenta de viteza aparenta se coreleaza cu distanta dintre noi si obiectele vazute Perspectiva aeriana se intemeiaza pe gradienti de stralucire, saturatie, claritate, textura si, intrucitva, de nuanta in natura, fenomenul se datoreste masei tot mai mari de aer prin care vedem obiectele Perspectiva aeriana este eficace in pictura, dar nu in primul rind pentru ca noi am sti ca ea indica spatii naturale mari Dimpotriva, aceste privelisti naturale sint atit de adinci din cauza gradientilor perceptuali pe care ii produc Fotografii stiu ca scara de focalizare de la neclar la clar profileaza volumul unui obiect in mod convingator chiar daca transfocatorul din ochiul nostru nu ne-a pregatit pentru asemenea experienta in portrete, de pilda, relieful capului poate fi intensificat daca ochii modelului sint clari, dar urechile si virful nasului sint usor estompate Rene Magritte - Plimbari euclidiene (1955) Nu toti gradientii creeaza adincime in tablourile lui Rembrandt putem vedea ca o scara a luminii, ducind de la stralucire linga sursa pina la intuneric total, nu-si produce obisnuitul ei efect puternic de adincime daca se extinde ca un halo in toate directiile pornind dinspre un centru in asemenea cazuri imaginea frontala nu este vazuta ca proiectie a unei imagini mai simple din adincime Acest lucru este valabil, de pilda, si pentru gradientul de oblicitate in una din picturile "inselatoare" ale lui Rene Magritte, Plimbari euclidiene, contururile oblice ale unei alei sint asezate linga o turla conica de aceeasi forma, dar pe cind aleea se retrage in adincime, turla nu da aceasta impresie Gradientii de marime de felul celui din figura 205 duc pina la urma spre un punct de convergenta, pe care imaginea noastra l-ar atinge daca patratele si intervalele dintre ele ar deveni tot mai mici Acest punct de convergenta reprezinta infinitul in spatiul pictural El este punctul de fuga al perspectivei centrale si se afla cel mai adesea pe orizont De fapt, scara noastra de patrate este doar un sector ingust dintr-o lume picturala construita dupa principiul perspectivei centrale Spre o convergenta a spatiului Perspectiva izometrica pe care am discutat-o mai sus, este unul din principalele sisteme de unificare a spatiului pictural tridimensional Ea incadreaza intregul continut al picturii in sisteme de linii paralele, care intra printr-o latura, strabat diagonal pictura si ies prin cealalta latura Avem astfel impresia unei lumi care nu ne apare intr-o pozitie stabila, ci trece pe linga noi ca un tren Aproape totdeauna tabloul este orientat asimetric spre o latura si pare menit sa se intinda la nesfirsit in ambele sensuri El n-are centru, ci reprezinta un segment dintr-o secventa in forma de banda Ca atare, procedeul este foarte potrivit pentru picturile japoneze, care de fapt se desfasoara fara sfirsit intr-o panorama orizontala si n-ar putea reda imaginea unei lumi organizate in jurul unui centru Exista ceva straniu, paradoxal in lumea reprezentata cu ajutorul perspectivei izometrice, care se deplaseaza in adincime cauza oblicitatii sale, raminind totodata la aceeasi distanta, deoarece dimensiunile nu se schimba deloc Desi inclinata, aceasta lume nu pare niciodata sa paraseasca intr-adevar planul frontal al picturii — proprietate ce o recomanda pentru stilurile legate in esenta lor de suprafata picturala Dar ea este prea limitata pentru a exprima un imbold spre infinitatea spatiului Si apoi, intr-o pictura realizata izometric, totul se vede dintr-o singura latura Acesta e un avantaj atunci cind lumea reprezentata se conformeaza in sine unui asemenea paralelism, ca, de pilda, aranjamentul ordonat al interioarelor japoneze in care pictorii scolii Genji ne lasa sa privim de deasupra Dar este si un obstacol pentru artistul in a carui lume obiectele ocupa un spatiu tridimensional pe diferite directii si reclama implicit puncte de privire diferite Figura 208, care reproduce contururile principale ale unui relief in argint executat in Germania prin anul 1000, arata o lume in care unitatea paralelismului izometric a fost abandonata Figura in profil a evanghelistului Matei apare in planul frontal, dar este inconjurata de elemente de mobilier si arhitectura care isi au propriile lor sisteme de prezentare perspectivala Vedem turnuri frontale, acoperisuri cu inclinatii diferite, un rezemator de picior, un scaun si un pupitru ce se infrunta sub diferite unghiuri Fiecare element este unificat spatial in sine — cele mai multe sint organizate izometric —, dar unitatea intregului spatiu nu mai e respectata Daca totusi efectul nu este haotic, aceasta se datoreaza faptului ca elementele contrastante sint echilibrate subtil Ne amintim aici de compozitiile cubiste; totusi cultivarea deliberata a conflictului, a contradictiei, a stinjenirii reciproce, pe care o observam in arta secolului al XX-lea, nu exista in perioada dinaintea Renasterii Ceea ce vedem in exemple de felul figurii 208 este lupta ce se dezlantuie atunci cind un principiu mai simplu de unitate spatiala a fost depasit, iar cautarea unuia nou la un nivel mai mare de complexitate nu s-a incheiat inca Figura 208 Este fascinant sa observam bijbiiala dupa convergenta in spatiu a pictorilor europeni din secolele al XiV-lea si al XV-lea Marcind o trecere de la perspectiva izometrica, convergenta tavanului sau a podelei este reprezentata mai intii prin aranjamente simetrice de muchii paralele ce se intilnesc stingaci de-a lungul unei verticale centrale (figura 209) Una din primele referiri la acest principiu o gasim in Optica lui Euclid; procedeul era cunoscut artistilor Renasterii din picturile murale de la Pompei si este descris, de pilda, in tratatul lui Cennino Cennini despre tehnica picturii: "Si introduceti cladirile dupa acest sistem uniform: mulurile pe care le faceti la partea de sus a cladirii trebuie sa se incline in jos de la marginea de linga acoperis; mulura din mijlocul cladirii, cea de la jumatatea fatadei, trebuie sa fie orizontala si uniforma; mulura de la baza cladirii, cea de jos, trebuie sa se incline in sus, in sens contrar mulurii superioare, care se inclina in jos" Mai tirziu acest sistem se diferentiaza intr-un sistem de muchii in evantai, care converg mai mult sau mai putin precis spre un punct de fuga, dupa felul cum au fost construite — cu rigla sau intuitiv, cu mina libera Schimbarea treptata de directie a muchiilor unifica spatial planul podelei sau al plafonului Totusi se recurge adesea la un punct de fuga separat pentru fiecare suprafata ortogonala, mai ales ca sa se evite racursiul excesiv cerut de un focar comun Aceasta cautare intuitiva a unitatii spatiale, sprijinita de sisteme constructive cu aplicare locala, si-a gasit codificarea geometrica finala in principiul Perspectivei centrale, formulat pentru prima data in istoria omenirii in italia, de catre artisti si arhitecti ca Alberti, Brunelleschi si Piero della Francesca Figura 209 Cele doua surse ale perspectivei centrale Este semnificativ pentru caracteristicile vizuale ale perspectivei centrale ca ea a fost descoperita intrun singur moment si intr-un singur loc in intreaga istorie omeneasca Procedee mai elementare de redare a spatiului pictural, ca metoda bidimensionala "egipteana" sau perspectiva izometrica, au fost si sint descoperite independent in intreaga lume la niveluri primitive de conceptie vizuala Perspectiva centrala este insa o deformatie atit de brutala si de complicata a formei normale a obiectelor incit ea a aparut doar ca rezultat final al unor explorari indelungi,raspunzind unor cerinte culturale foarte specifice Paradoxal, perspectiva centrala este totodata de departe modul cel mai realist de redare a spatiului optic, si in consecinta n-ar trebui sa fie un rafinament ezoteric rezervat celor putini si alesi, ci metoda sugerata firesc tuturor de catre experienta vizuala Aceasta natura paradoxala a perspectivei centrale se manifesta prin cele doua surse radical diferite din care s-a nascut sub raport istoric Pe de o parte ea este, asa cum am aratat, solutia finala a unei indelungate lupte pentru o noua integrare a spatiului pictural in aceasta privinta, cautarea unui principiu de convergenta este o problema strict intrapicturala, impunindu-se artistului prin simplitatea ei eleganta Este vorba de o constructie geometrica, cu reguli complicate privind modul de reprezentare a corpurilor stereometrice avind diferite forme si amplasari spatiale in principiu, acest joc matematic de unificare cu rigla a continutului unui intreg tablou intr-un tot organizat simplu si logic nu necesita studiul realitatii sau confirmarea din partea proprietatilor vizuale ale lumii fizice din jur De fapt, fireste, o asemenea independenta n-a existat Perspectiva centrala a aparut ca un aspect al cautarii unor descrieri obiectiv corecte ale naturii fizice — cautare nascuta in timpul Renasterii, dintr-un interes reinnoit pentru minunatiile lumii senzoriale, care a dus la marile calatorii de explorare, ca si la dezvoltarea cercetarii experimentale si a normelor stiintifice de exactitate si adevar Aceasta tendinta a mintii europene a generat dorinta gasirii unei baze obiective pentru redarea obiectelor vizuale, a unei metode independente de subiectivitatea ochiului si miinii omenesti Stradania pentru o reproducere mecanic corecta si-a primit temeiul teoretic de la ideea piramidei vizuale adoptata de Alberti in tratatul sau despre pictura din anul 1435 Relatia optica dintre ochiul observatorului si obiectul privit poate fi reprezentata printr-un sistem de linii drepte pornind din fiecare punct de pe suprafata frontala a obiectului si intilnindu-se in ochi Rezulta un fel de piramida sau con, al carui virf se afla in pupila ochiului Daca aceasta piramida din raze luminoase e intersectata de o placa de sticla dispusa perpendicular pe linia de vedere, imaginea de pe sticla va fi o proiectie a obiectului, astfel incit, trasind pe placa contururile obiectului asa cum se vad din punctul de observatie, privitorul poate realiza o copie exacta a imaginii respective Leon Battista Alberti - Tratat despre pictura - schita piramida vizuala (1435) Daca procedeul se aplica unei ambiante geometrice simple, de pilda interiorul unei biserici, imaginea rezultata se va conforma in linii mari regulilor perspectivei centrale Ea se obtine totusi fara ajutorul vreunei constructii geometrice, la fel cum aparatul fotografic, aplicind o metoda similara aceluiasi subiect, va da o imagine in care toate ortogonalele corniselor, arcelor, pavimentului si plafonului converg cu precizie intr-un punct de fuga situat probabil in altar Aceasta metoda de proiectie mecanica nu este defel limitata la corpurile geometrice Ea reda contururile oricarui obiect si poate asadar fi utilizata, bunaoara, pentru a se obtine o proiectie corecta in cazul racursiurilor complicate ale figurii omenesti Figura 210 prezinta mecanismul folosit de Albrecht Durer in tratatul sau despre masuratori Desenatorul, care priveste printr-un orificiu de observatie menit sa asigure un punct de observatie fix, traseaza conturul modelului pe placa verticala in aceasta forma primitiva metoda n-a prea fost intrebuintata, dar ea s-a raspindit ca aplicatie a camerei obscure Camera stenoscopica a fost inventata, se pare, de Leonardo da Vinci, fiind ulterior dotata cu o lentila si cu un sistem de oglinzi prin care pictorul isi putea vedea subiectul pe un fond de sticla orizontal Exista dovezi temeinice ca instrumentul a fost folosit de pictori ca Vermeer si, mai recent, de altii incununarea acestei evolutii tehnice a fost, fireste, fotografia, care inregistreaza imaginile fara nici un ajutor manual Figura 210 in forma sa mai primitiva, metoda de trasare a unor imagini fidele pe o suprafata transparenta ar fi fost, desigur, la indemina oricarei civilizatii suficient de avansate Daca totusi n-avem nici o alta proba in acest sens decit, sa spunem, contururile de miini trasate in picturile aborigenilor australieni si ale altor artisti primitivi, motivul este neindoios acela ca nu exista cerinta unei asemenea precizii mecanice Descoperirea perspectivei centrale trada o evolutie primejdioasa in gindirea occidentala Ea a marcat o preferinta orientata stiintific pentru reproducerea mecanica si pentru constructii geometrice, in locul imaginatiei, creatoare "William ivins subliniaza ca nu printr-o simpla coincidenta perspectiva centrala a fost descoperita la numai citiva ani dupa imprimarea primei xilogravuri in Europa Xilogravura fundamenta pentru mintea europeana principiul aproape in intregime nou al reproducerii mecanice Face cinste artistilor apuseni si publicului respectiv faptul ca, in ciuda atractiei exercitate de reproducerea mecanica, imaginatia a supravietuit ca rod al spiritului uman Chiar si in epoca fotografiei, imaginatia este cea care isi subordoneaza masina si nu invers Totusi atractia fidelitatii mecanice a ispitit inca din Renastere arta europeana, mai ales in productiile de serie, mediocre, pentru consum larg Vechiul concept al "iluziei" ca ideal artistic a devenit o amenintare la adresa gustului popular o data cu inceputul revolutiei industriale Nu o proiectie fidela Desi regulile perspectivei centrale genereaza imagini foarte asemanatoare proiectiilor mecanice furnizate de lentilele din ochi si din aparatele fotografice, exista si deosebiri semnificative Chiar si in cadrul acestui mod mai realist de reprezentare spatiala precumpaneste regula ca nici o trasatura a imaginii vizuale sa nu fie denaturata decit daca acest lucru este cerut de reprezentarea adincimii in primele — si cele mai simple — aplicatii ale perspectivei cu un singur punct de fuga, obiectele sint plasate frontal ori de cite ori e posibil Doar ortogonalele se supun convergentei, intilnindu-se intr-un punct de fuga unic (figura 211) Celelalte doua dimensiuni spatiale sint mentinute in planul frontal si ramin nedeformate Figura 211 La un nivel superior de diferentiere, perspectiva cu doua puncte de fuga, defineste obiectul cubic prin intersectia a doua familii de muchii convergente (figura 212) Dar chiar si in acest sistem mai rafinat, toate verticalele ramin paralele nediferentiate in raport cu cadrul imaginii in fotografiile cladirilor inalte vedem cum muchiile verticale deviaza de la paralelism in moduri ce se pot codifica aproximativ prin introducerea unui al treilea punct de fuga catre care converg toate Figura 212 Dar pina si trei puncte de fuga sint numai o simplificare geometrica a faptului ca toate formele se micsoreaza in toate directiile pe masura ce creste distanta pina la ochi Sa luam un mare dreptunghi frontal, de pilda fatada unei cladiri Asemenea forme frontale sint reprezentate in picturi fara denaturari; ni se arata un dreptunghi regulat Totusi, intrucit toate zonele de pe aceasta suprafata, pe masura ce se indeparteaza de ochiul observatorului, ar trebui sa devina mai mici, consecinta ar trebui sa fie, de pilda, exprimata in contururi convexe Aceasta convexitate se observa de fapt in fotografiile facute cu un unghi suficient de larg Ea nu este insa utilizata de desenator, pentru ca o asemenea deformare nu se poate interpreta ca retragere in adincime, fiind astfel vazuta de ochi ca o denaturare a obiectului frontal Constructia geometrica realizata cu ajutorul perspectivei centrale se apropie de proiectia ce ar parveni ochiului situat intr-un anumit punct de perspectiva Asadar, pentru a vedea pictura "corect", privitorul ar trebui sa ia o pozitie corespunzatoare, stind in fata punctului de fuga, cu ochii la nivelul orizontului El ar trebui de asemenea sa se afle la distanta relativa corespunzatoare, care in exemplul din figura 211 este egala cu distanta dintre PF si punctul PD De fapt, daca privitorul ia aceasta pozitie (lucru posibil cind desenul este marit suficient), el va gasi efectul de adincime foarte convingator, iar forma obiectelor cel mai putin denaturata in practica, insa, ne plimbam prin fata unui, sa zicem, peisaj urban din Venetia pictat de Guardi sau de Canaletto, schimbind dupa plac distanta de privire Constanta formei ne ajuta intrucitva sa compensam deformarea laterala, iar constructia in perspectiva este unul dintre invariantii care rezista modificarii proportiilor Francesco Guardi - Venetia: podul Rialto Canaletto - La Regata vista da Ca'Foscari insistenta asupra unei pozitii de privire "corecte" poate uneori stinjeni perceperea unui tablou Daca pictorul a plasat punctul de fuga in afara picturii nici chiar un rigorist nu se va situa, probabil, intr-o latura a tabloului, de unde sa fixeze peretele Daca insa focarul perspectivei este inauntrul cadrului, desi amplasat lateral (figura 217), rigoristul nostru ar putea fi ispitit sa se aseze ortogonal fata de focar Dar facind aceasta el va rata totalmente imaginea, compusa pentru privitorul aflat in fata punctului ei central Echilibrul va fi distrus; focarul perspectivei, menit sa constituie un accent dinamic lateral, va prelua functia centrului, iar efectul de adincime va deveni foarte puternic, sapind un crater in relieful spatial Spatiul piramidal Notiunea de constanta perceptuala i-a determinat pe multi teoreticieni sa presupuna ca, atunci cind privim lumea fizica din jur, noi vedem obiectele in marimile lor reale si la distantele reale Lucrurile nu stau neaparat astfel Desi pe o scara de distante considerabila observatorul poate, in conditii favorabile, sa vada corect marimea si forma obiectelor, aceasta nu inseamna ca atunci cind el compara efectiv obiectele apropiate cu cele indepartate, va percepe lucrurile egale fizic ca fiind egale Aceasta situatie confuza are o anumita importanta in ceea ce ne priveste Efectul de adincime depinde, ne amintim, de relatia dintre structura proiectiei bidimensionale si structura disponibila in a treia dimensiune Daca imaginea frontala este foarte simpla, ea influenteaza perceptul in sensul planitatii Sa presupunem ca figurile 213 a si b reprezinta o scena vazuta din doua puncte diferite ale teatrului Figura 213 Scena va parea mai plata privitorului care vede imaginea a dintr-un punct central, deoarece proiectia ei este simetrica si tinde asadar sa predomine, pe cind imaginea vazuta din stinga (b) este asimetrica in proiectie, dar poate fi readusa la simetrie intr-o versiune tridimensionala Tot astfel, daca privim interiorul unei biserici traditionale de la intrare, vedem o configuratie simetrica, care tinde sa reduca efectul de adincime S-a demonstrat experimental ca atitudinea mintala a privitorului poate influenta puternic marimea efectului de adincime perceput Privitorului i se poate cere sa se concentreze asupra situatiei "asa cum e in realitate", spre deosebire de felul cum arata, sau sa "traga" scena in planul frontal, ca si cum ar fi o imagine plata Atitudinea lui va sublinia anumite trasaturi spatiale, diminuindu-le pe altele Unui student in arte, obisnuit cu desenul perspectival, ii va fi mai usor sa vada proiectiv niste siruri de cladiri decit unui profan; psihologul Robert Thouless a sesizat ca studenti din india, mai putin familiarizati cu reprezentarea in perspectiva, vedeau obiectele inclinate mai aproape de forma si marimea lor "reala" decit studentii britanici Pe de alta parte, distanta si marimea sint strict corelate Privind fix o pata neagra putem crea o imagine remanenta alba, care poate fi apoi proiectata pe diferite locuri din camera Observam ca daca pata alba se vede pe o mobila din apropiere ea ne pare mica, dar pe tavan, situat mai departe, ea ne pare mare (legea lui Emmert) Aceasta se intimpla si daca proiectam imaginea remanenta pe zonele apropiate sau indepartate dintr-o pictura cu un efect de adincime convingator Conchidem de aici ca marimea si distanta se definesc reciproc Cind doua forme sint de marime obiectiv egala, una din ele va aparea mai mare daca este vazuta ca fiind amplasata mai departe; iar doua forme de marime obiectiv inegala vor parea amplasate la distante corespunzator diferite daca se vad ca fiind egale Liniile convergente nu se "indreapta" niciodata complet, astfel incit sa ajunga paralele Daca privim prin "canionul" reprezentat de o strada, vedem siruri paralele de cladiri intinzindu-se in adincime, dar vedem si convergenta lor Cladirile apropiate ne apar mai mari decit cele situate mai departe pe gradientul distantei, dar totodata ne par de aceeasi marime Sau sa luam o pictura din epoca Renasterii: figurile din planul prim sint mai mari decit cele din fundal, dar noi le vedem pe toate la fel Aceasta contradictie nu se datoreste diferentei dintre ceea ce vedem si ceea ce stim Nu, este vorba de un adevarat paradox vizual: obiectele respective par deosebite si similare in acelasi timp Situatia e de neinteles si paradoxala numai daca folosim criteriile spatiului euclidian Sintem obisnuiti sa ne inchipuim lumea ca un cub infinit de mare al carui spatiu este omogen, in sensul ca obiectele si relatiile dintre ele nu se modifica o data cu schimbarea amplasarii Sa ne imaginam insa ca o fata a cubului scade pina la marimea unui punct Rezultatul va fi o piramida infinit de mare (Trebuie inteles ca nu ma refer la interiorul unei forme piramidale continuta in lumea "cubica" obisnuita a intelectului nostru, ci la o lume care e in sine piramidala) O asemenea lume ar fi noneuclidiana Toate conceptele geometrice curente s-ar mentine, aplicindu-se insa unor fenomene uimitor de diferite Paralelele venind dinspre acea fata care sa redus la un punct ar diverge in toate directiile, raminind insa totodata paralele Obiecte de marimi foarte diferite ar fi totusi egale daca distantele pina la virf ar fi proportionale cu marimea lor Un obiect deplasindu-se spre virf ar scadea fara sa devina mai mic si si-ar incetini miscarea pastrind totusi o viteza constanta Daca obiectul si-ar schimba orientarea spatiala el si-ar schimba si forma, raminind totusi de aceeasi forma Toate aceste contradictii fantastice se rezolva atunci cind intelegem ca marimea, forma si viteza se percep in raport cu cadrul spatial in care apar in spatiul euclidian liniile de marime egala sint vazute ca fiind egale (figura 214 a); in spatiul piramidal componentele unui gradient de marime sint vazute ca fiind egale (b) Regulile ce guverneaza acest spatiu anizotrop sint mai putin simple decit cele ale spatiului euclidian, fiind totusi suficient de simple si coerente pentru ca, de pilda, un ordinator sa poata produce imaginea in perspectiva centrala a oricarui set de corpuri geometrice, vazut din orice punct de observatie, impunind datelor sa se supuna unui principiu relativ simplu de convergenta Vederea umana intilneste asemenea spatii piramidale datorita faptului ca in perceptie proiectiile convergente se "rectifica" numai partial Vedem adincimea, dar vedem concomitent si convergenta iar fenomenele perceptuale din aceasta lume convergenta sint prelucrate de sistemul nervos, in raport cu cadrul spatial, cum eficienta unui ordinator James J Gibson remarca pe buna dreptate: "Scara si nu marimea este ceea ce intr-adevar ramine constant in perceptie" iar natura scarii e determinata de cadrul spatial Figura 214 Exista in spatiul perceptual ceea ce s-ar putea numi "oaze newtoniene" intr-un plan frontal spatiul este aproximativ euclidian, iar pina la citiva pasi de observator formele si marimile se vad realmente ca neschimbate Din aceste zone isi capata confirmarea rationamentul nostru vizual atunci cind, la un nivel elementar de diferentiere spatiala, concepe marimea, forma si viteza ca fiind independente de amplasare Dar si in lumea piramidala relatiile fata de cadru sint percepute atit de direct, incit ii e aproape imposibil observatorului naiv sa "vada in perspectiva"; caci a vedea in perspectiva inseamna a percepe lumea neomogena ca o lume omogena deformata, in care efectul de adincime apare ca fiind acelasi soi de "strimbatate" pe care il observam cind un obiect torsionat se vede in planul frontal Poate ca influenta perceptuala a cadrului spatial asupra obiectelor vizuale este mai usor inteleasa daca consideram spatiul convergent al perspectivei centrale drept una din iluziile optice care, asa cum a aratat Edwin Rausch, sint deformari cauzate de sisteme spatiale neomogene Figura 215 Chiar si in plan este aproape imposibil sa vedem cele doua linii verticale din figura 215 ca avind aceeasi lungime in aceasta varianta a asa-numitei iluzii Ponzo, cele doua linii par inegale deoarece noi raminem in afara deformarii create de sistemul spatial din desen, pe cind in cazul unei folosiri reusite a perspectivei centrale noi patrundem suficient in sistemul spatial pentru a vedea asemenea forme ca egale si inegale in acelasi timp Pina acum am descris dinamica perspectivei centrale unilateral, ca efect al cadrului spatial asupra obiectului vizual Dar, desigur, cadrul nu este decit o constelatie de asemenea obiecte, fiind de fapt vorba aici de interactiunea obiectelor vizuale influenta determinanta poate fi exercitata de un singur obiect Constatam acest lucru in mod foarte convingator atunci cind o forma izolata isi creeaza propria sa ambianta spatiala Daca trapezul din figura 216 apare pe o suprafata goala, el poate fi perceput ca vedere aeriana a unui dreptunghi plan de pe sol in acest caz forma dreptunghiului determina spatiul ambiant prin inductie spontana ca fiind limitat de un orizont; principiul simplitatii este confirmat de faptul ca din infinitatea de ambiante spatiale disponibile, o percepem automat pe aceea aflata in cea mai simpla relatie cu figura Figura 216 in principiu, am putea de asemenea vedea un trapezoid neregulat intr-un sistem spatial definit prin puncte de fuga aflate in pozitii diferite, sau un dreptunghi inclinat in sus, cu puncte de fuga situate deasupra orizontului etc Aceste variante ar fi insa mai putin simple Atunci cind cadrele spatiale ale ambiantei si obiectului se contrazic intre ele, putem observa un conflict interesant Exista trei solutii posibile: 1) ambianta se impune, iar obiectul se supune, deformindu-se; 2) obiectul se impune, iar contextul spatial se deformeaza; 3) nici unul din parteneri nu cedeaza, iar imaginea se separa in sisteme spatiale independente in camera lui Ames (figura 203) ambianta tinde sa precumpaneasca asupra marimii figurilor Vom examina citeva cazuri mai complexe la sfirsitul acestui capitol Printre efectele dinamice ale spatiului piramidal se numara si cel al comprimarii intrucit denaturarile formelor ce se retrag in adincime sint doar partial compensate, toate obiectele par comprimate in cea de-a treia dimensiune Aceasta impresie este deosebit de puternica, deoarece comprimarea este perceputa nu numai ca fapt implinit, ci si ca proces ce se desfasoara treptat La periferie, asa cum ne arata figura 217, distantele sint mari, iar micsorarea se produce lent Pe masura ce ochiul se deplaseaza spre centru, liniile invecinate se apropie intre ele tot mai rapid, pina la atingerea unui grad de comprimare aproape intolerabil Efectul este exploatat in acele perioade si de catre acei artisti care prefera o mare incarcatura emotionala in stilul baroc chiar si perspectivele arhitectonice sint supuse acestui procedeu dramatic in gravurile lui Piranesi fatadele lungi ale strazilor din Roma sint "supte" spre focarul spatial intr-un crescendo ametitor Dintre artistii moderni, Van Gogh prefera o convergenta marcata; iar un exemplu din Henry Moore (figura 218) arata cum tema obiectiv statica a doua siruri de oameni care dorm intr-un tunel de metro capata prin contractie perspectivala impactul dramatic cerut de reprezentarea unui adapost antiaerian Figura 218 HENRY MOORE, Perspectiva dintr-un tunel de metro folosit ca adapost, acuarela, 1941, Tate Gallery, Londra Alti artisti evita efectul liniilor ce se retrag in adincime Cezanne le-a folosit rareori, si cind acestea apar in opera sa, efectul lor este adesea redus prin modificari pe orizontala sau pe verticala Dintre regizorii de film, Orson Welles este binecunoscut pentru utilizarea dramatica a lentilelor cu distanta focala mica in primele sale filme Lentilele nu modifica perspectiva, dar o lentila cu curbura pronuntata acopera un sector mai mare de spatiu de la distanta mica Se produc astfel gradienti abrupti intre planul prim si fundal, nascindu-se o tensiune baroca atunci cind personajele scad si cresc rapid, indepartindu-se sau apropiindu-se de aparat Simbolismul unei lumi focalizate Metoda bidimensionala primitiva de reprezentare spatiala intilnita in arta copiilor si in pictura egipteana face ca imaginea sa stea in fata privitorului ca un fel de perete plat, etalindu-si generos tot continutul pentru ca acesta sa-l exploreze, dar totodata excluzindu-l pe privitor Avem aici o lume inchisa, autonoma Perspectiva izometrica extinde spatiul pictural pe a treia dimensiune, dar si acest spatiu este autonom Miscarea lui laterala marcata se desfasoara pe un tarim situat dincolo de planul frontal in cazul perspectivei centrale relatia fata de privitor se schimba Principalele linii structurale constituie un sistem de raze pornind dintr-un focar aflat in spatiul picturii si negind existenta planului frontal atunci cind tisnesc inainte si il strapung Desi este nevoie de instrumente optice cu efecte puternice pentru a da privitorului iluzia ca se afla in aceasta pilnie spatiala in expansiune, chiar si un tablou obisnuit pictat in perspectiva centrala stabileste o legatura relativ directa intre evenimentele din spatiul picturii si spectator in loc de a aparea perpendicular sau oblic in fata privitorului, pilnia perspectivei centrale se deschide ca o corola spre observator, apropiindu-se de el direct si, daca se doreste aceasta, simetric, atunci cind axa centrala a picturii coincide cu linia de vedere Aceasta acceptare explicita a spectatorului este in acelasi timp o bruscare violenta a lumii reprezentate in tablou Deformarile perspectivale nu sint cauzate de forte proprii acestei lumi reprezentate Ele constituie expresia vizuala a faptului ca lumea respectiva este perceputa iar constructia bazata pe optica geometrica determina si prescrie punctul de perspectiva al spectatorului Pina aici putem fi de acord cu interpretarea data curent perspectivei centrale ca manifestare a individualismului renascentist imaginea prezinta o lume vazuta din punctul de observatie al unui privitor individual, ridicind implicit conceptia structurala a spatiului pe o noua treapta de diferentiere Am observat totusi ca in practica privitorul este relativ independent de punctul de perspectiva prescris in limite considerabile el se poate misca liber, lateral, spre inainte sau spre inapoi iar ceea ce vede reprezinta — intr-o anumita contradictie cu cele afirmate mai sus — o lume care contine in sine si prin sine, adica total independent de privitor, o convergenta spre un centru Punctul de fuga nu este numai reflectarea pozitiei din care observatorul ideal priveste pictura; el este, mai ales, virful lumii piramidale reprezentata in pictura "Perspectiva foloseste in privinta distantelor doua piramide opuse", scria Leonardo da Vinci, "din care una isi are virful in ochi si baza tocmai pe orizont, iar cealalta isi are baza spre ochi si virful pe orizont" Simbolic, o asemenea lume dispusa in jurul unui centru convine conceptiilor ierarhice despre existenta umana, dar nu s-ar prea potrivi cu filozofiile Zen si taoista din Extremul Orient, exprimate in continuum-ul lipsit de centru al peisajelor chinezesti si japoneze redate in perspectiva izometrica in Occident, lasind deoparte perspectiva, altarele medievale creeaza o ierarhie religioasa prin organizarea subiectului Figura principala este mare, situata central si inconjurata de figuri secundare mai mici in acelasi scop se poate folosi perspectiva convergenta in Cina cea de taina a lui Leonardo (figura 219), iisus este amplasat in centrul compozitiei, care totodata e si punctul de fuga Figura 219 Masa si peretele din fund, orientate frontal, sustin stabilitatea maiestuoasa a figurii principale, in timp ce peretii laterali si plafonul vin spre exterior, ca intr-un gest de revelatie Toate formele si muchiile incaperii emana, ca un fascicol de raze, din centru; si invers, intregul decor indica, la unison, spre centru Efectul de profunzime este redus, iar solemnitatea scenei este sporita de simetria ansamblului compozitional Erwin Panofski citeaza spusele arhitectului Palladio, in sensul ca punctul de fuga trebuie plasat in centru pentru a da picturii maesta e grandezza Daca se schimba conceptia stilistica, se schimba si utilizarea perspectivei Figura 217 ne prezinta schematic efectul unui focar excentric Tensiunea este creata de departarea punctului de fuga fata de cimpul imaginii Asimetria configuratiei genereaza un efect de profunzime mult mai puternic in locul lumii reprezentata de Leonardo, in care legea intregului determina armonic totul pina la cel mai mic amanunt, vedem acum un sistem spatial inclinat aparind in cadrul frontal al imaginii Sarcina picturala si filozofica este de a arata o lume in care un centru vital, cu propriile lui cerinte, necesitati si valori, contesta legea intregului si este, la rindul sau, contestat de ea Cum pot aceste moduri de existenta contrastante sa fie echilibrate intr-un intreg organizat? Figura 217 ne arata cum sistemul perspectival insusi asigura in parte un asemenea echilibru, prin aceea ca puternicul efect de compresiune din stinga se acorda cu o arie mai mica, pe cind spatiul amplu din dreapta corespunde unei tensiuni mai reduse Se sugereaza astfel un fel de formula in care produsul tensiune X arie ramine constant pe intreaga imagine Se poate spune ca tema unei compozitii bazate pe o asemenea configuratie excentrica o constituie cautarea unei legi mai complexe care sa ne permita sa armonizam moduri de existenta contradictorii Pretul unitatii si armoniei a crescut in imaginea realitatii a patruns conflictul dramatic O asemenea conceptie n-ar concorda nici cu filozofia taoista si nici cu doctrinele bisericii medievale Ea a convenit unei anumite perioade din istoria gindirii apusene, in care omul a luat atitudine impotriva lui Dumnezeu si impotriva naturii, iar individul a inceput sa-si afirme drepturile fata de orice autoritate Pasionantul dezacord pe care de regula il consideram o tema principala a artei moderne e anuntat aici la o data i timpurie Celor doua centre ale imaginii formale — centrul pinzei si punctul focal al perspectivei — continutul picturii le poate adauga un al treilea in una din Cinele de taina create de Tintoretto (figura 220), pictata la vreo sase decenii dupa cea a lui Leonardo, focarul incaperii, determinat de liniile mesei, podelei si plafonului, se afla in coltul din dreapta sus insa centrul schemei este figura lui Hristos (incercuita) Excentricitatea spatiala ne spune ca legea lumii obisnuite si-a pierdut valabilitatea absoluta Ea este prezentata ca un mod de existenta dintre multe altele la fel de posibile Oblicitatea ei specifica este dezvaluita ochiului, iar actiunea ce are loc in acest cadru isi reclama propriul ei centru si propriile ei criterii, sfidind regulile intregului Actiunea individuala si autoritatea conducatoare au devenit parteneri antagonici cu drepturi egale De fapt, aici figura lui Hristos ocupa centrul cadrului, daca judecam dupa planul orizontal, astfel incit, deviind de la cerintele lumii ambiante, individul tinde spre un statut propriu absolut — rasturnare ce reflecta spiritul unei epoci noi Variatii ale interactiunii dintre cele trei centre pot fi studiate si in alte compozitii ale lui Tintoretto sau ale contemporanilor sai Figura 220 Tintoretto - Cina cea de taina Centralitate si infinitate Perspectiva centrala implica un paradox semnificativ Pe de o parte ea ne prezinta o lume centralizata Focarul acestei lumi este un punct real de pe pinza, pe care privitorul il poate atinge cu degetul intr-o proiectie completa a spatiului bidimensional acest centru se afla in planul frontal Pe masura ce creste adincimea, centrul se retrage in departare, iar intr-un spatiu complet "indreptat", cu 100% constanta, el s-ar afla la infinit Asadar intr-o compozitie picturala statutul perceptual al focarului este ambiguu Centru tangibil al cadrului spatial spre care desenatorul tinteste cu rigla este totodata punctul de fuga, care prin definitie se afla la infinit, acolo unde se intilnesc liniile paralele Nici perspectiva bidimensionala si nici cea izometrica nu si-au pus explicit problema limitelor spatiului Ele dau a intelege ca spatiul continua la infinit in concretetea lui tangibila O data cu introducerea perspectivei centrale, artistul adauga, pentru prima oara, un mesaj despre natura infinitatii Cu greu putem socoti o coincidenta faptul ca aceasta s-a intimplat in acelasi secol in care Nicolas Cusanus si Giordano Bruno au pus aceasta problema filozofiei moderne Centralitatea si infinitatea sint notiuni contradictorii inca din antichitate Lumea centralizata conceputa de Aristotel implica un sistem finit de cochilii concentrice Lumea infinita a atomistilor Democrit si Epicur, pe de alta parte excludea posibilitatea unui centru; urmasul lor, Lucretiu, a scris: "intii si-ntii, eu cred ca-n toate partile,   La dreapta si la stinga, si deasupra   Si dedesubt, nu este nicairea   Nici un hotar, precum am dovedit-o   Precum o spune raspicat si lucrul   Si ne-o arata lamurit si limpede   Natura insasi a nemarginirii " ideea ca nu numai Dumnezeu este infinit, asa cum sustinusera filosofii medievali, dar ca si lumea este infinita, constituie un concept renascentist Cusanus a incercat sa impace centralitatea si infinitatea, definind divinitatea si lumea ca sfere infinite, ale caror margini si centre sint pretutindeni si nicaieri in perspectiva centrala relatia precara dintre cele doua conceptii spatiale este deplin vizibila Artistii tind sa disimuleze conflictul, incercind sa evite precizarea punctului de fuga Pozitia acestuia rezulta din directiile convergente ale liniilor si formelor ortogonale, dar punctul lor real de intilnire este de regula neprecizat Doar in picturile de plafon si in peisajele barocului gasim imaginea unei lumi sincer dezvaluite, care continua la nesfirsit in fine, trebuie observat ca perspectiva centrala reda spatiul ca un flux orientat spre un anumit capat Astfel ea transforma simultaneitatea atemporala a spatiului nedeformat traditional intr-un episod ce se intimpla in timp, adica intr-o succesiune de evenimente directionata Lumea existentei este redefinita ca un proces al intimplarii Si in acest mod perspectiva centrala prefigureaza si initiaza o evolutie fundamentala in conceptia apuseana despre natura si om Jocul cu regulile Perspectiva centrala continua sa-l intereseze pe artist in trei privinte: Ea ofera o imagine izbitor de realista a spatiului fizic, permite o schema compozitionala bogata si rafinata si, in sfirsit, prin conceptul unei lumi convergente, isi aduce propria ei expresie caracteristica Cit priveste schema compozitionala, e de ajuns sa notam ca spatiul bidimensional al artei primitive infatisa in esenta un cadru de verticale si orizontale situate paralel cu planul frontal si generind un minimum de tensiune (figura 221 a) Perspectiva izometrica suprapune acestor coordonate fundamentale unul sau doua seturi de paralele orientate oblic fata de coordonate Apar astfel o multime de relatii si unghiuri noi, iar oblicitatea genereaza adincime (figura 221 b) Perspectiva centrala, in sfirsit, acopera verticalele si orizontalele frontale cu un sistem de raze convergente ce creeaza un centru focal, ca si o gama completa de unghiuri (figura 221 c) Figura 221 Efectul realist al perspectivei centrale era primordial pentru artistii care au elaborat-o in veacul al XVlea Sa observam totusi ca inca de la inceput unii artisti erau dispusi sa se abata de la reguli, caci acestea duceau la denaturari neplacute si la fortarea nedorita a subiectului si a formei expresive daca erau aplicate mecanic Diversele parti ale unui decor arhitectural dintr-o pictura nu se conformeaza totdeauna aceluiasi punct de fuga in termeni mai tehnici, psihologul Zajac sugereaza ca convergenta deasupra nivelului ochilor actioneaza mai puternic decit convergenta de sub nivelul ochilor, si ca, prin urmare, prima trebuie atenuata, iar a doua intensificata Modificari de acest fel sint aplicate intuitiv cu scopul de a aduce imaginea in armonie cu expresia urmarita sau de a o face sa para mai fireasca, in secolul nostru, suprarealistii au folosit cadrul spatial pentru a spori impresia de nefiresc Giorgio de Chirico, in special, a facut aceasta strecurind contradictii de perspectiva in peisajele sale picturale Figura 222 este luata dintr-o pictura a lui de Chirico,Lincezeala infinitului Figura 222 Calitatea misterioasa, de vis, a ceea ce pare la prima vedere o compozitie deplin realista se obtine in esenta prin abatere de la regulile perspectivei Decorul ca intreg este trasat in perspectiva focalizata, pe cind statuia se afla pe un cub izometric Datorita acestui conflict intre doua sisteme spatiale incompatibile, statuia se infatiseaza ca o aparitie, proiectata pe sol mai curind decit bazindu-se material pe acesta Totodata soclul statuii, cu structura sa mai simpla si mai frapanta, tinde sa ne faca sa vedem convergentele ca deformari, iar nu ca proiectii ale unor paralele ce se retrag in adincime Decorul cu greu rezista unui asemenea atac, caci este plin de contradictii interne Marginile pietei se intilnesc cu mult deasupra orizontului, in A Astfel ori lumea se sfirseste brusc si universul vid incepe dincolo de trenuletul si turnul ce se vad pe fundal, ori, daca acceptam orizontul drept cadru de referinta, piata, ale carei margini ar trebui sa se intilneasca acolo, apare enorm de latita — un spatiu magic, creat acolo unde nu poate exista si, implicit, cu atit mai vid in consecinta, cele doua colonade par sa fie despartite de un abis plan Sau, daca ochiul accepta forma pietei, colonadele, care converg in puncte situate pe sau imediat sub limita superioara a picturii (B, C), se micsoreaza paradoxal Privite separat de restul decorului, aceste colonade par deplin normale, cu exceptia arcului frontal din extrema stinga, care in chip ciudat isi adapteaza inaltimea la deschiderea fatadei ce se retrage in fine, umbra colonadei din dreapta produce alte doua puncte de fuga (A, D), incompatibile cu celelalte Astfel mai multe inconsecvente intrinseci genereaza o lume ce pare tangibila, dar ireala si modifica formele in functie de punctul spre care privim si de elementul pe care il luam ca baza pentru aprecierea restului Aceeasi irealitate de vis caracterizeaza si o alta pictura a lui de Chirico, Melancolia si misterul unei strazi (figura 223) La prima vedere scena pare destul de solida, si totusi simtim ca fetita nepasatoare care mina cercul este primejduita de o lume gata sa se despice dupa linii de sudura invizibile sau sa se desfaca in bucati incoerente Si aici un corp aproximativ izometric, furgonul, face din convergentele cladirilor adevarate deformari Mai mult, perspectivele celor doua colonade se neaga reciproc Daca cea din stinga, care plaseaza orizontul undeva sus, este luata ca baza a organizarii spatiale, cea din dreapta se infunda in sol in situatia contrara, orizontul ramine invizibil undeva sub centrul picturii, iar strada ascendenta, cu colonada insorita, este doar un miraj amagitor ce o atrage pe fetita spre prabusirea in neant Pentru a-si face iluziile convingatoare, suprarealistii de felul lui Chirico isi plasau sistemele spatiale disparate intr-un ansamblu "fara suduri", cu aparenta veridica Cubistii utilizeaza un procedeu diferit pentru atingerea unui scop diferit Ei au incercat sa descrie lumea moderna ca o interactiune precara intre unitati independente, fiecare coerenta si legica in sine, dar nelegata de coordonatele spatiale ale celor din jur i-am mentionat pe cubisti mai sus, in legatura cu fazele de tranzitie intre perspectiva centrala si cea izometrica (figura 208); conflictele si contradictiile vizuale, ca si interferentele reciproce nascute astfel, sint deliberat cautate de artisti ca Braque si Picasso Ceea ce ei doreau sa prezinte nu era o acumulare haotica de obiecte, comparabila cu un versant de munte presarat cu bolovani, caci aceasta ar fi fost un exemplu de dezordine intr-un cadru spatial perfect coerent Ei urmareau o dezordine mult mai fundamentala, si anume incompatibilitatea inerenta spatiului total insusi Fiecare dintre micile unitati care alcatuiesc impreuna o natura statica sau o figura cubista se supune propriului ei cadru spatial Adesea aceste unitati sint simple dreptunghiuri izometrice Totusi corelatia lor spatiala este deliberat irationala Ele nu sint vazute ca parti ale unui intreg continuu, ci ca mici individualitati autonome ce se intersecteaza orbeste Pentru a arata ca aceste suprapuneri nu se produc in spatiul coerent, cubistii foloseau procedeul de a face ca unitatile sa-si impuna reciproc transparenta sau sa se piarda in fondul neutru al tabloului Efectul psihologic devine evident daca ne amintim ca acelasi mijloc este utilizat in cinematografie pentru a reda discontinuitatea spatiului Daca imaginea se muta dintr-o camera in holul hotelului, camera dispare treptat in aspatialitate — adica, timp de o clipa spatiul pictural e inlocuit de suprafata fizica a ecranului, dupa care procesul contrar introduce spatiul nou al holului Sau, intr-o inlantuire, ambele scene par un moment sa se suprapuna, indicind astfel ochiului independenta lor spatiala Dar pe cind in filmele obisnuite stergerea si inlantuirea reprezinta doar salturi in cadrul unui spatiu omogen si ordonat, filmele experimentale si picturile cubiste le folosesc in scopul de a obtine integrarea unor ordini discordante Fiind obligate la simultaneitate spatiala, unitatile individuale nu se pot inlocui intre ele ca scenele dintrun film, ci trebuie sa-si dezminta reciproc consistenta Din punctul de vedere al fiecaruia dintre ele, celelalte sint ireale Numai o echilibrare delicata a nenumaratelor forte ce se intilnesc sub unghiuri nenumarate poate da o aparenta de unitate Acesta este probabil singurul tip de ordine disponibil omului modern in relatiile sale sociale si in utilizarea puterilor contradictorii ale intelectului sau 6 LUMiNA Daca am fi dorit sa incepem cu cauzele initiale ale perceptiei vizuale, o discutie despre lumina ar fi trebuit sa preceada orice altceva, caci fara lumina ochii nu pot observa nici forma, nici culorile, nici spatiul si nici miscarea Dar lumina este mai mult decit simpla cauza fizica a ceea ce vedem Chiar psihologic ea ramine una dintre cele mai fundamentale si mai puternice experiente umane, o aparitie pe buna dreptate adorata, celebrata si intens solicitata in cadrul unor ceremonii religioase Pentru om, ca si pentru toate animalele diurne, ea este conditia celor mai multe activitati Ea reprezinta corespondentul vizual al celeilalte forte insufletitoare — caldura Ea interpreteaza pentru ochi ciclul de viata al orelor si al anotimpurilor Si totusi, cum atentia omului se indreapta mai ales spre obiecte si actiunile lor, datoria lui fata de lumina nu este larg recunoscuta Avem de-a face vizual cu fiinte omenesti, cu cladiri sau cu copaci, si nu cu mijlocul prin care ne parvin imaginile lor Ca atare, chiar si artistii au aratat un interes mult mai mare pentru creatiile luminii decit pentru lumina insasi in anumite conditii culturale, lumina patrunde pe scena artelor ca agent activ, si numai propria noastra epoca a generat, se poate spune, experimente artistice care implica doar jocuri de lumina dematerializata Receptarea luminii Fizicienii ne spun ca noi existam imprumutind lumina Lumina ce face sa straluceasca cerul este trimisa printr-un univers intunecat pina la un Pamint intunecat, de Soare, la o distanta de 150 000 000 kilometri Descrierea facuta de fizicieni concorda foarte putin cu perceptia noastra Pentru ochi, cerul este luminos prin propria sa putere, iar soarele nu e altceva decit cel mai stralucitor atribut al acestui cer, atasat lui si, poate, generat de el Potrivit Cartii Facerii, lumina a fost creata in prima zi, pe cind soarele, luna si stelele s-au adaugat doar intr-a treia in cadrul unor discutii purtate de Piaget cu copii, un baiat de sapte ani a spus ca cerul este cel ce ne da lumina "Soarele nu este ca lumina Lumina lumineaza totul, dar soarele lumineaza numai acolo unde e " iar un alt copil a explicat: "Uneori, cind soarele se trezeste dimineata, el vede ca vremea e proasta, si atunci se duce in locurile unde este buna" intrucit soarele ne apare doar ca un obiect stralucitor, lumina trebuie sa ajunga pe cer din vreo alta sursa S R Driver, comentind asupra Facerii, afirma: "Se pare astfel ca, dupa conceptia ebraica, lumina, desi strinsa si concentrata in corpurile ceresti, nu se limiteaza la acestea; ziua se naste nu numai datorita soarelui, ci si pentru ca substanta luminoasa iese din lacasul ei si se raspindeste peste pamint, iar noaptea se retrage, si intunericul iese la rindul lui din lacas, totul petrecindu-se intr-un mod ascuns, misterios" Acest lucru este exprimat mai clar in intrebarea pe care Domnul i-o pune lui iov: "Unde este drumul care duce la lacasul luminii? Si intunericul unde isi are locuinta? Poti sa le urmaresti pina la hotarul lor si sa cunosti cararile locuintei lor?" in loc de a fi un efect provocat de citeva surse asupra tuturor celorlalte obiecte, "ziua" este aici ceva luminos care soseste de "dincolo" si se deplaseaza pe bolta cereasca in acelasi fel, stralucirea obiectelor de pe pamint este vazuta in esenta ca proprietate a acestora si nu ca rezultat al reflectarii Lasind deoparte conditiile speciale pe care le vom discuta mai jos, luminozitatea unei case, a unui copac sau a unei carti de pe masa nu apare ochiului ca un dar venit dintr-o sursa indepartata Cel mult, lumina zilei sau a unei lampi va parea sa provoace stralucirea lucrurilor, asa cum un chibrit aprinde gramada de lemne Lucrurile sint mai putin stralucitoare decit soarele si cerul, dar nu diferite in principiu Ele sint surse de lumina mai slabe Rezulta ca intunericul e vazut fie ca stingere a stralucirii intrinseci a obiectului, fie ca efect al unor obiecte intunecate, care le ascund pe cele stralucitoare Nopatea nu este consecinta negativa a retragerii luminii, ci venirea pozitiva a unei mantii intunecate ce inlocuieste sau acopera ziua Noaptea, dupa spusele copiilor, consta din nori negri care se deplaseaza foarte aproape unul de altul, astfel incit nimic alb nu poate strabate prin ei Unii artisti, ca Rembrandt sau Goya, prezinta, cel putin in anumite cazuri, lumea ca un loc intunecat intrinsec si iradiat pe alocuri de lumina intimplator, aceasta concorda cu constatarile fizicienilor Dar parerea precumpanitoare pare a fi fost si a fi aceea ca lumina, desi la origine aparuta din intunericul primordial, este o calitate inerenta a cerului, a pamintului si a obiectelor ce le populeaza, stralucirea acestora fiind periodic ascunsa sau stinsa de catre intuneric A afirma ca cele de mai sus sint conceptii gresite ale copiilor si primitivilor, eliminate de stiinta moderna, ar insemna sa inchidem ochii in fata experientei vizuale universale care se reflecta in operele de arta Cunoasterea ne face sa nu ne mai exprimam in felul copiilor, al vechilor cronicari sau al bastinasilor polinezieni imaginea noastra despre lume, totusi, nu s-a schimbat deloc, ea fiind dictata de conditii perceptuale irezistibile, existente totdeauna si pretutindeni Chiar si asa, ne-am obisnuit sa recurgem la cunostinte si nu la simtul nostru vizual in asemenea masura incit este nevoie de interventia naivilor si a artistilor pentru a putea intelege ceea ce vedem Stralucirea relativa O alta discrepanta intre datele fizice si cele perceptuale ni se dezvaluie atunci cind incercam sa dam raspuns intrebarii: Cit de stralucitoare sint lucrurile? S-a observat adesea ca o batista ne apare alba la miezul noptii, la fel ca la amiaza, desi ea trimite, poate, mai putina lumina spre ochi decit o bucata de carbune sub soarele puternic al zilei Si aici, la fel ca in cazul perceperii marimii sau formei, nu putem explica faptele recurgind la "constanta" stralucirii, mai ales nu in sensul simplu de a afirma ca obiectele se vad "atit de stralucitoare pe cit sint intr-adevar" Stralucirea pe care o vedem depinde, intr-un mod complex, de distributia luminii in ansamblul situatiei, de procesele optice si fiziologice din ochii si sistemul nervos al observatorului si de capacitatea fizica a obiectului de a absorbi si reflecta lumina pe care o primeste Aceasta capacitate fizica se numeste intensitate luminoasa sau factor de reflexie Ea este o proprietate constanta a oricarei suprafete in functie de intensitatea iluminarii, obiectele reflecta mai multa sau mai putina lumina, dar intensitatea lor luminoasa, adica proportia din lumina pe care ele o reflecta, ramine aceeasi O bucata de catifea neagra, care absoarbe mare parte din lumina primita, poate reflecta sub o iluminare intensa tot atita lumina cit un petec slab luminat de matase alba, care reflecta cea mai mare parte a energiei luminoase Perceptual, nu exista o cale directa de a distinge intre puterea de reflectare si puterea de iluminare, caci ochiul primeste doar intensitatea luminoasa rezultanta, fara nici un fel de informatie despre proportia in care cele doua componente contribuie la aceasta Daca un disc intunecat, suspendat intr-o camera slab luminata, este atins de un fascicul luminos astfel incit discul sa fie luminat, dar nu si mediul ambiant, discul va parea luminos sau viu colorat Stralucirea sau luminozitatea vor parea proprietati ale obiectului insusi Observatorul nu poate distinge intre stralucirea obiectului si cea a iluminarii De fapt, in asemenea conditii, el nu vede deloc o iluminare, desi stie, eventual, ca sursa de lumina functioneaza, putind chiar sa o vada Daca, totusi, camera este luminata mai intens, discul va parea corespunzator mai intunecat Cu alte cuvinte, stralucirea observata a obiectelor depinde de distributia valorilor de stralucire in cimpul vizual total Faptul ca o batista apare sau nu alba nu depinde de cantitatea absoluta de lumina pe care batista o trimite spre ochi, ci de locul ei pe scara valorilor de stralucire oferita de totalitatea cadrului Leon Battista Alberti spunea: "Fildesul si argintul sint albe, dar puse linga puful lebedei, ele palesc Din aceasta pricina lucrurile par foarte stralucitoare in pictura atunci cind avem o buna proportie de alb si negru, ca de la luminat la umbrit in obiectele insesi; astfel toate lucrurile se cunosc prin comparatie" Fenomenul lucirii ilustreaza relativitatea valorilor de stralucire Lucirea se afla undeva intre sursele de lumina stralucitoare (soarele, focul, lampile) si luminozitatea redusa a obiectelor din jur Un obiect lucitor este vazut ca o sursa ce emite propria sa energie luminoasa Aceasta impresie, totusi, s-ar putea sa nu corespunda realitatii fizice Perceptia lucirii se poate datora si luminii reflectate in acest caz obiectul trebuie sa aiba o stralucire mult superioara celei ce corespunde locului sau obisnuit pe scara determinata pentru restul cimpului vizual Stralucirea lui absoluta poate fi foarte mica, asa cum ne arata vestitele tonuri de aur lucitoare ale lui Rembrandt, care lucesc prin praful adunat de trei veacuri Pe o strada neluminata o bucata de ziar luceste ca o lumina Daca lucirea n-ar fi un efect relativ, pictura realista n-ar fi putut niciodata sa reprezinte convingator cerul, luminarile aprinse, focul, ba chiar fulgerul, soarele si luna Putem stabili diferenta dintre un loc intunecos si unul puternic luminat, chiar daca nu recurgem la comparatie directa Dar, intre anumite limite, noi transpunem nivelul de stralucire al unui intreg cadru astfel incit diferenta nu este perceputa Ne putem obisnui atit de mult cu lumina slaba dintr-o camera incit dupa un timp n-o mai remarcam, exact cum se intimpla in cazul unui miros persistent Ne putem deasemenea "cufunda" intr-o veche pictura sau intr-un program de televiziune, astfel incit sa raminem surprinsi constatind ce intunecata este in realitate pinza sau imaginea de pe tubul fluorescent intr-o anumita masura asemenea transpuneri se datoresc mecanismelor adaptive din sistemul nervos Pupila ochiului se dilata automat cind stralucirea scade, permitind astfel patrunderea unei cantitati mai mari de lumina Organele perceptuale din retina isi adapteaza si ele sensibilitatea la intensitatea stimulului Stralucirea relativa a obiectelor este perceputa cel mai bine atunci cind intregul cadru primeste o iluminare uniforma in asemenea conditii, sistemul nervos poate trata nivelul iluminarii ca o constanta, atribuind fiecarui obiect doar stralucirea pe care o prezinta pe scara totala de variatii intre cel mai intunecat si cel mai luminos obiect din imagine Vom remarca totusi ca mecanismul functioneaza destul de bine chiar si atunci cind lumina nu e omogena, ci variaza, bunaoara, de la stralucire intensa linga sursa luminoasa pina la umbra intunecata Comparind un plic ce se afla pe pervazul ferestrei cu unul amplasat in fundul camerei, nu trebuie sa ma bazez pe cunostintele mele anterioare sau pe calcule intelectuale pentru a-mi da seama ca amindoua sint la fel de albe Sesisez aceasta imediat si spontan, deoarece vad fiecare plic in raport cu gradientul de stralucire al intregii ambiante Aceasta realizare perceptuala corespunde direct celor observate in legatura cu perceperea marimii in spatiul tridimensional Stralucirea in conditii de ecleraj uniform poate fi comparata cu o situatie spatiala in care toate obiectele se afla la distante egale de observator Un gradient de stralucire, pe de alta parte, corespunde spatiului piramidal, in care marimea oricarui obiect trebuie determinata in raport cu pozitia lui in acel spatiu Totusi, in cazul stralucirii, ca si al marimii, sistemul nervos isi poate realiza calculele remarcabile numai daca neuniforalitatea perceputa a ambiantei totale este destul de simpla in sine si usor de distins de natura obiectelor Gradientii normali sint suficient de simpli pentru a fi generati de un ordinator Ordinatorul poate adauga desenului unui cilindru acel crescendo si descrescendo al stralucirii care imita distributia luminii sl umbrei, creind astfel rotunjimea tridimensionala a cilindrului Daca obiectele au o intensitate luminoasa identica din punct de vedere fizic, ca in exemplul cu plicurile albe, stralucirea lor este foarte usor distinsa de cea a gradientului Dar daca am picta deliberat un gradient negru-spre-alb pe o fisie lunga de hirtie si l-am privi intr-o ambianta strabatuta de un gradient de lumina similar, gradientul pictat ar intensifica sau ar neutraliza gradientul eclerajului, in functie de felul cum este asezat Acest artificiu este folosit de scenografi pentru a reda iluzia iluminarii sau pentru a contracara efectul luminii Acelasi procedeu actioneaza si in cadrul camuflajului artificial sau natural "La nenumarate animale, apartinind celor mai variate specii, omizi si pisici, scrumbii si soareci, sopirle si ciocirlii, estomparea prin contrast formeaza baza coloratiei lor Asemenea animale sint colorate inchis la partea superioara, deschis la partea inferioara, cu tonuri intermediare pe laturi Privite la lumina difuza a zilei, aceste animale par lipsite de consistenta" Daca intr-o camera peretii cu ferestre sint zugraviti intr-o nuanta mai deschisa decit cei pe care bate lumina, efectul unilateral al iluminarii se compenseaza partial, iar stralucirea camerei pare mai uniforma — ceea ce poate fi calmant sau suparator pentru observator, in functie de faptul daca el prefera sa ignore sau sa accepte lumea din afara ferestrelor O alta paralela cu perceperea adincimii se refera la gradul de constanta Chiar si atunci cind schema de iluminare este vazuta clar, constanta nu elimina efectul iluminarii Putem afirma cu certitudine ca cele doua plicuri sint albe, observind totusi ca ele par diferite in pictura de Rembrandt reprodusa in figura 224, Putifar ne apare mai intunecat decit sotia sa Acest lucru este esential pentru functia luminii in compozitie in acest scop insa este la fel de necesar sa vedem efectul ca derivind din ecleraj si nu dintr-o diferenta de ten intre sot si sotie Figura 224 REMBRANDT, iosif si Putifar, 1655, Staatliche Museen, Berlin iluminarea Termenul de "iluminare" nu se intelege de la sine La inceput am putea crede ca iluminarea se produce oriunde vedem ceva, caci daca lumina nu cade pe un obiect, acesta ramine invizibil Asa rationeaza insa fizicianul Psihologul si artistul pot vorbi de iluminare doar daca si doar atunci cind termenul serveste la denumirea unui fenomen sesizat direct de catre ochi Exista oare asa ceva, si in ce conditii se poate observa? Un cimp luminat uniform nu pare in nici un fel sa-si primeasca stralucirea din alta parte Luminozitatea lui, asa cum spuneam mai sus, ne apare ca o calitate proprie a obiectelor in sine La fel se intimpla si in cazul unei incaperi luminate uniform Pare chiar justificat sa afirmam ca o scena privita dintr-o sala intunecoasa nu ne da neaparat impresia ca ar fi luminata Daca lumina se distribuie uniform, scena poate parea o lume foarte stralucitoare, o mare sursa luminoasa Dar iluminarea este altceva Privesc butoiasul de lemn de pe etajera Suprafata lui cilindrica etaleaza o scara bogata de valori cromatice si de stralucire Linga conturul sting vad un brun inchis, aproape negru Pe masura ce privirea mea aluneca pe suprafata, culoarea se deschide si vad un brun mai clar, pina cind acesta paleste tot mai mult, apro- piindu-se de punctul culminant, in care albeata a inlocuit aproape complet brunul Dincolo de acest punct, culoarea revine la brun Aceasta descriere este insa corecta doar daca examinam suprafata centimetru cu centimetru sau, mai bine, daca o explorez printr-un mic orificiu practicat intr-o foaie de hirtie Daca privesc butoiasul in mod mai liber, mai firesc, rezultatul este cu totul altul Acum intregul obiect imi apare uniform brun intr-o latura el este acoperit cu un strat de intunecime, care se subtiaza si dispare, in timp ce un strat tot mai pronuntat de stralucire incepe sa-1 inlocuiasca Pe cea mai mare parte a suprafetei, butoiasul prezinta doua valori de stralucire si de culoare, una tinind de obiectul insusi, iar cealalta, ca sa spun asa, suprapusa peste el — un efect de transparenta Aceasta se intimpla chiar daca ochii primesc un singur stimul unitar de la fiecare punct al obiectului Perceptual, unitatea se scindeaza in cele doua straturi Fenomenul acesta reclama un nume Stratul inferior il vom numi stralucirea de obiect si culoarea de obiect a butoiasului Stratul de deasupra este iluminarea Tot astfel cum in perspectiva centrala un sistem de convergenta este impus unei ambiante de forme, iluminarea reprezinta suprapunerea perceptibila a unui gradient de lumina peste stralucirea si coloritul obiectelor din aceasta ambianta Suprapunerea observata pe suprafata lucrurilor luminate este, asa cum am spus, un efect de transparenta Aceasta transparenta se poate obtine in pictura prin folosirea verniurilor si suprapunerilor reale Pe la 1500, artistii intrebuintau frecvent foi de hirtie colorata in desenele lor, ca un fond de stralucire medie peste care adaugau parti luminate, aplicind cerneala alba si umbre prin hasuri negre Pictorii porneau adesea de la un grund monocromatic, care reda umbrele si care era apoi acoperit cu verniuri transparente de culoare locala Aceasta separare a iluminarii de culoarea obiectelor reflecta distinctia perceptuala observata de pictor atunci cind privea lucrurile din lumea fizica; ea exprima de asemenea o atitudine practica, orientata spre obiecte si spre diferentierea intre calitatile obiectelor si efectele trecatoare impuse acestora O atitudine complet diferita gasim la pictorii din secolul al XiX-lea, care reprezentau suma stralucirii locale, culorii locale, ca si a stralucirii si culorii eclerajului, printr-o singura nuanta a pastei Aceasta tehnica nu numai ca confirma senzatia pur vizuala ca realitate finala; ea afirma filozofic de asemenea ca fiinta lucrurilor nu este imuabila Detaliile intimplatoare participa la esenta lucrurilor tot atit de mult ca proprietatile lor permanente Acest procedeu pictural definea individul ca fiind in parte creatia propriului sau mediu, supus unor influente ce nu pot fi lepadate ca niste valuri Ca si in alte cazuri de transparenta, efectul de iluminare se datoreste tendintei spre cea mai simpla structura Daca iluminarea e perceputa ca suprapunere, obiectul iluminat isi poate mentine o stralucire si culoare constanta, pe cind umbrele si luminile sint atribuite unui gradient de lumina care are propria sa structura simpla Trebuie observat aici ca nu exista un raspuns clar la intrebarea "Cum se determina valoarea de stralucire-culoare a unui obiect?" Revenind la exemplul cu butoiasul de lemn, intelegem ca in realitate ochii recepteaza o gama de nuante Este vreuna din ele culoarea "adevarata" a obiectului, eventual pentru ca ar fi cea mai saturata si cea mai putin contaminata cu gri? Delacroix postula existenta unui asemenea ton adevarat (le ton vrai de l'objet), observind ca el se afla imediat linga "punctul luminos" (punctul de maxima luminozitate) Dar poate ca in percept nu exista un asemenea ton, iar stralucirea si culoarea obiectului sint de fapt valori medii, servind ca numitori comuni ai diferitelor nuante Lumina creeaza spatiu Toti gradientii au puterea de a crea adincime, iar gradientii de stralucire se numara printre cei mai eficace Acest lucru este adevarat pentru decoruri spatiale, cum sint interioarele si peisajele, dar si pentru obiectele individuale intr-un experiment efectuat de Gehrcke si Lau, un con de lemn varuit, a carui baza avea,aproximativ 13 centimetri in diametru, a fost expus privirii la o distanta de 12 metri Conul era plasat cu virful spre observator, a carui linie de vedere coincide cu axa principala a conului Cind conul era luminat uniform din toate partile, observatorul nu vedea un con, ci doar un disc alb plat Conul devenea vizibil cind lumina cadea dintr-o singura parte Evident, o imagine tridimensionala nu putea oferi nici un fel de simplificare structurala cit timp lumina era uniforma Cind insa s-a utilizat iluminarea laterala, aceasta a introdus un gradient de umbrire, rezultind de aici un puternic efect tridimensional ce dezvaluia forma conului Se cunoaste bine intensificarea reliefului cu ajutorul iluminarii laterale Goethe spune despre soare ca el primeste o imagine imaculata a lumii "deoarece nu vede niciodata umbra", iar fotograful amator obtine doar imagini plate atunci cind isi monteaza blitz-ul pe aparat Cind luna este plina, muntii si depresiunile ei apar ca simple pete, iesind insa marcat in relief daca lumina cade lateral, cind este luna noua Foarte convingatoare este marturia adusa de microscopul electronic cu dispozitiv de explorare prin baleiaj, care a introdus in experienta noastra vizuala lumea infinitului mic, prin puternice efecte de iluminare Sectiunile plane furnizate de microscopul cu fascicol luminos sau de microscopul electronic prin transmisiune isi au propria lor frumusete si valoare informativa, dar cu greu le putem accepta ca apartinind aceleiasi lumi ca animalele si plantele vazute cu ochiul liber Sub microscopul cu dispozitiv de baleiaj, minusculele conuri si bastonase din retina arata ca trunchiurile zbircite ale unei paduri pietrificate, iar globulele rosii din singele uman seamana cu un cimp dens acoperit cu ciuperci, sau cu o ingramadeala de cauciucuri uzate Dind acestor obiecte mici volumul tangibil al lucrurilor cunoscute de noi, microscopul cu dispozitiv de baleiaj a extins tarimul experientei vizuale pina la limita dintre lumea organica si cea anorganica Suprafetele curbe se obtin prin accelerarea gradientilor de stralucire, ceea ce corespunde faptului ca curbura unui obiect este aproape plata acolo unde linia de vedere o intilneste sub un unghi drept, dar creste din ce in ce mai rapid de la centru catre margine (figura 225) Prin variatia gradientului putem modifica forma curburii percepute Un gradient cu variatie constanta produce efectul unui plan inclinat, reflectind faptul fizic ca unghiul de inclinatie este constant pe intreaga suprafata Figura 225 in figura 225, gradientul din a tinde sa creeze un volum perceptual mai izbitor decit cel din b, deoarece in b umbrirea este ia fel de simetrica ca si forma sferica insasi Nu se realizeaza un mare cistig structural perceptind o asemenea configuratie simetrica ca tridimensionala iar obiectul, in acest caz, nu creeaza o impresie puternica de iluminare dintr-o sursa exterioara in 225 a, pe de alta parte, gradientul introduce o asimetrie, care se poate detasa de obiect daca imaginea este vazuta ca o sfera pe care lumina cade oblic Cind privim un obiect izolat, nu este totdeauna clar daca eventualele diferente de stralucire se datoresc iluminarii sau deosebirilor fizice reale dintre nuantele de alb, negru si gri Acest lucru a fost elegant demonstrat de Ernst Mach cu mult timp in urma Uitindu-ne la figura 226, vedem probabil o aripa deschisa si una intunecata, indiferent, de faptul ca percepem imaginea ca plana sau indoita, ori muchia centrala ca fiind in fata sau in spate Daca luam o bucata de carton alb indoit si o asezam pe masa cu muchia centrala spre observator si cu lumina cazind din dreapta, perceptul va corespunde realitatii fizice: vedem un carton alb, umbrit pe o latura datorita faptului ca sursa luminoasa este in partea cealalta Actioneaza aici constanta stralucirii Daca totusi inchidem un ochi si obligam obiectul sa ne apara ca un fel de carte deschisa, cu muchia centrala formind un fel de sant, situatia se schimba radical Acum aripa stinga apare intunecata, cu atit mai intunecata cu cit lumina ar trebui sa cada pe ea direct, iar aripa dreapta este alba, cu atit mai stralucitoare cu cit ar trebui sa se afle in umbra Asadar efectele de iluminare sint puternic influentate de distributia luminii perceputa in ansamblul ambiantei spatiale Figura 226 Atit in ambiantele complete, cit si in obiectele individuale, gradientii constanti de stralucire, ca si gradientii constanti de marime, favorizeaza o crestere sau descrestere constanta in adincime Salturile de stralucire determina salturi de distanta Asa-numitele repoussoir-e, obiecte mari plasate in fundal cu scopul de a face ca fundalul sa para mai indepartat, sint intensificate in pictura, fotografie si film, dar si pe scena, daca exista o pronuntata diferenta de stralucire intre primul plan si fundal intrucit stralucirea iluminarii inseamna ca o suprafata data este intoarsa spre sursa luminoasa, pe cind intunecimea inseamna ca ea este intoarsa in partea opusa, distributia valorilor de stralucire ajuta la definirea orientarii spatiale a obiectelor Totodata ea ne arata relatiile ce se stabilesc intre diversele parti ale unui obiect complex Zonele de orientare spatiala similare sint corelate vizual printr-o stralucire similara Cu cit se apropie mai mult de pozitia in care lumina cade perpendicular, cu atit mai stralucitoare le vedem Stim ca unitatile cu valori de stralucire similare se grupeaza laolalta in perceptie Astfel o grupare dupa asemanarea de stralucire produce indirect o grupare dupa asemanarea de orientare in spatiu Suprafetele paralele sint asociate de ochiul nostru, oriunde ar aparea ele in relieful obiectului, iar aceasta retea de relatii constituie un mijloc eficace de creare a ordinii si unitatii spatiale Pe cind o musca ce se plimba pe obiect n-ar inregistra decit o succesiune neregulata, derutanta de creste si vai, ochiul nostru organizeaza intregul, corelind toate zonele cu orientare spatiala similara O distributie judicioasa a luminii ofera unitate si ordine nu numai formei obiectelor individuale, dar si celei a unui intreg ansamblu Totalitatea obiectelor ce apar intr-o pictura sau pe scena pot fi tratate ca reprezentind un obiect mare, eventual mai multe, toate elementele mai mici fiind subsumate acestora Puternicul ecleraj lateral folosit de pictori (bunaoara, de Caravaggio) simplifica si coordoneaza organizarea spatiala a tabloului Roger de Piles, un scriitor francez din secolul al XVii-lea, spunea ca daca obiectele sint astfel dispuse incit toate luminile sa se afle laolalta, intr-o parte, iar umbrele in cealalta, aceasta grupare de lumini si umbre nu va lasa privirea sa rataceasca "Titian numea aceasta ciorchinele de struguri, caci strugurii daca sint separati, isi au fiecare lumina si umbra lui, si astfel, impartind privirea in multe raze, ar pricinui incurcatura; dar cind sint strinsi intr-un ciorchine si devin astfel o singura masa de lumina si alta de umbra, ochiul ii cuprinde ca pe un singur obiect" Analogia strinsa dintre stralucire si orientarea in spatiu este tulburata de umbrele purtate, care pot intuneca o zona ce altfel ar fi luminoasa, ca si de reflexele ce lumineaza partile intunecate Si diferentele de stralucire locala influenteaza schema eclerajului in sculptura, petele de praf pe marmura sau neregularitatile de stralucire din granulatia lemnului adesea denatureaza forma, putind fi interpretate gresit ca efecte de umbrire intilnim iarasi problema aparuta din incapacitatea ochiului de a distinge direct intre puterea de reflexie si intensitatea iluminarii Roger de Piles scria intr-un comentariu despre clarobscur: "Claro inseamna nu numai tot ce este expus unei lumini directe, dar si toate acele culori ce sint luminoase prin natura lor; iar obscuro, nu numai toate umbrele cauzate direct de incidenta sau lipsa luminii, dar si toate culorile care sint natural brune, astfel ca, chiar si atunci cind le expunem luminii, mentin o anumita obscuritate si pot sa se asocieze cu umbrele altor obiecte " Pentru a evita confuzia dintre stralucirea datorata iluminarii si stralucirea datorata culorii obiectului insusi, distributia spatiala a luminii in cadrul ansamblului trebuie sa poata fi inteleasa de ochiul privitorului Acest lucru se realizeaza foarte usor daca nu avem decit o singura sursa luminoasa Adesea insa, in fotografie sau pe scena folosim combinatii de mai multe surse luminoase, pentru a evita umbrele prea intunecate Aceste umbre intunecate, in treacat fie spus, denatureaza forma nu numai prin aceea ca ascund portiuni relevante din obiect, ci si intrerupind continuitatea curburii cu linii de delimitare pronuntate intre zonele luminoase si cele umbrite in anii din urma muzeele si galeriile de arta au inceput sa "asasineze" sculpturile, iluminindu-le cu ajutorul unor proiectoare cu lumina concentrata, pentru a crea efecte dramatice S-a demonstrat experimental ca umbrele proprii isi mentin caracterul de pelicula transparenta numai daca limitele lor sint gradienti estompati Hering noteaza: "O umbra mica aruncata pe suprafata foii de scris pare o pata intimplatoare de gri neclar suprapusa hirtiei albe in conditii normale hirtia alba se vede prin umbra Nimic nu sugereaza ca aceasta face in vreun fel parte din culoarea reala a hirtiei Daca insa desenam o linie neagra groasa in jurul umbrei, coincizind exact cu conturul acesteia, putem observa ca se petrece o schimbare frapanta Umbra inceteaza de a mai aparea ca umbra si devine o pata gri inchis pe suprafata hirtiei, nemaifiind acum o pata intimplatoare suprapusa hirtiei ci o parte reala din culoarea acesteia" Proiectorul cu lumina concentrata creeaza aceleasi contururi nete ca si liniile negre ale lui Hering, "taind" astfel fara mila continuitatea suprafetei sculpturale si producind o combinatie fara sens de forme albe si negre Lumina zilei, pe de alta parte, face sculpturile atit de placut vizibile deoarece caracterul ei difuz se adauga incidentei directe a razelor solare, generind gradienti atenuati Pentru evitarea asprimilor in eclerajul galeriilor de arta, al studiourilor de film sau al scenei, mai multe surse de lumina trebuie combinate intr-un tot organizat Mai multe surse pot asigura o iluminare uniforma, sau fiecare din ele poate crea un gradient de stralucire net autonom Rezultatul general poate fi unul de ordine vizuala Dar sursele luminoase se pot de asemenea stinjeni reciproc, intensificindu-si sau contracarindu-si partial efectul Aceasta face ca forma obiectelor, cit si relatiile dintre ele in spatiu, sa-si piarda intelesul Pentru a obtine "cooperarea" mai multor surse de lumina, fotograful se straduieste sa le organizeze ierarhic, dindu-i uneia rolul de frunte, iar celorlalte roluri mai slabe, de sustinere Umbrele Umbrele pot fi proprii sau purtate Umbrele proprii se afla pe obiectele ale caror forma, orientare spatiala si distanta de la sursa luminoasa le genereaza Umbrele purtate sint proiectate de un obiect asupra altuia sau de o parte dintr-un obiect asupra alteia Sub raport fizic, ambele feluri de umbra au aceeasi natura; ele apar in zonele unde lumina e slaba Perceptual insa, ele se diferentiaza Umbra proprie este parte integranta din obiect, in asemenea masura incit practic ea nici nu e observata in general, servind doar la definirea volumelor Umbra purtata, pe de alta parte, este un element impus de un obiect asupra altuia, o interventie asupra integritatii obiectului care o primeste Prin umbra purtata o casa traverseaza strada, atingind cladirea de vizavi, iar un munte poate intuneca satele din vale cu imaginea propriei sale forme Astfel umbrele purtate dau obiectelor puterea stranie de a emite intunecime Acest simbolism devine insa activ in arta doar atunci cind situatia perceptuala poate fi inteleasa de ochi Ochiul trebuie sa sesizeze doua lucruri Mai intii, umbra nu apartine obiectelor pe care este vazuta; in al doilea rind, ea apartine altui obiect, pe care nu-l acopera Deseori situatia este inteleasa mintal, dar nu si vizual Figura 227 prezinta contururile celor doua figuri principale din Rondul de noapte al lui Rembrandt Pe uniforma locotenentului vedem umbra unei miini Putem intelege ca aceasta umbra este proiectata de mina capitanului, dar pentru ochi relatia nu e evidenta Umbra miinii n-are o legatura semnificativa cu obiectul pe care o vedem Ea poate parea o aparitie inexplicabila, caci nu dobindeste inteles decit in relatie cu mina capitanului Aceasta mina se afla la o anumita distanta; ea nu este in legatura directa cu umbra si, din cauza racursiului, forma ei este diferita Numai daca: 1) privitorul sesizeaza clar, pe baza tabloului ca ansamblu, directia din care cade lumina si 2) proiectia miinii evoca forma ei tridimensionala obiectiva, mina si umbra ei pot fi corelate de catre ochi Desigur, figura 227 il nedreptateste pe Rembrandt, izolind cele doua figuri si prezentind o singura umbra in afara ansamblului impresionant de lumini si umbre din care face parte Totusi asemenea efecte de umbrire solicita la maximum capacitatea noastra de intelegere vizuala Figura 227 Rembrandt - Rondul de noapte Umbrele purtate trebuie folosite cu prudenta in cazurile cele mai simple ele sint legate direct de obiectul ce le genereaza Umbra unui om intilneste picioarele acestuia pe sol, iar cind terenul e neted si razele soarelui cad sub un unghi de circa 45°, umbra ne reda o imagine nedeformata a "stapinului" ei Aceasta copiere a unui lucru animat sau inanimat de catre ceva legat de el, care ii imita miscarile si care e totodata curios de transparent si imaterial a suscitat dintotdeauna interes Chiar si in conditii de perceptie optime, umbrele nu sint intelese spontan ca efecte ale iluminarii Se afirma ca membrii anumitor triburi din Africa Occidentala evita sa traverseze la amiaza o pajiste sau o piata, deoarece se tem "sa nu-si piarda umbra", adica sa nu se vada fara ea Faptul ca ei stiu ca la amiaza umbrele sint scurte nu implica intelegerea situatiei fizice intrebati de ce nu se tem si atunci cind inserarea face umbrele invizibile, ei pot raspunde ca pe intuneric nu exista aceasta primejdie, intrucit "noaptea toate umbrele se odihnesc in umbra marelui zeu si cistiga puteri noi" Dupa "reimprospatarea" nocturna, ele apar mari si puternice dimineata — asadar lumina zilei maninca umbra, nu o genereaza Gindirea umana, atit cea perceptuala cit si cea intelectuala, cauta cauzele fenomenelor cit mai aproape cu putinta de locul efectelor acestora in intreaga lume umbra este considerata ca o prelungire a obiectului ce o proiecteaza Si aici constatam ca intunericul nu apare ca absenta a luminii, ci ca o entitate pozitiva in sine Al doilea eu, neclar, al persoanei este identic sau corelat cu sufletul sau cu energia vitala A calca pe umbra unei persoane este o jignire grava, iar un om poate fi "ucis" prin strapungerea umbrei sale cu un cutit La inmormintari se are grija ca umbra unei persoane vii sa nu fie cumva prinsa sub capacul sicriului si astfel inmormintata cu mortul Asemenea credinte nu trebuie respinse ca susperstitii, ci acceptate ca indicind ceva perceput spontan de ochiul omenesc Aparitia sinistra a eului mai intunecat, fantomatic, in filme, pe scena sau in pictura suprarealista continua sa-si exercite influenta vizuala chiar si asupra celor care au studiat optica la scoala, iar Cari Gustav Jung foloseste termenul de "umbra" pentru "partea inferioara si mai putin merituoasa a cuiva" Figura 228 Cit despre proprietatile obiective ale umbrelor purtate notam ca, la fel ca si cele proprii, aceste umbre definesc spatii O umbra proiectata pe o suprafata o defineste ca plana si orizontala sau, poate, ca inclinata si deformata; asadar indirect ea creeaza spatiu in jurul obiectului ce o proiecteaza Ea actioneaza ca un obiect suplimentar, creind un fond prin aceea ca apare pe el in figura 228 dreptunghiul a se afla in planul frontal si nu creeaza un spatiu articulat in jurul sau in b observam o detasare mai clara de fond, in parte datorita contrastului creat de bara neagra si in parte din cauza ca oblicitatea laturii mici a acesteia sugereaza adincime Dar in ansamblu b are mult mai putina tridimensionalitate decit c sau d, deoarece imaginea ortogonala formata de bara si de umbra ei este simpla si stabila, neputind fi prea mult simplificata prin introducerea adincimii in c versiunea tridimensionala elimina un unghi oblic si permite ca bara neagra sa fie vazuta ca un dreptunghi complet in d umbra e convergenta — o deformare suplimentara, care face impresia de adincime si mai convingatoare Cu alte cuvinte, corpul si umbra sa actioneaza ca un singur obiect, caruia i se aplica regulile aspectului spatial al obiectelor Figura 229 ne arata cit de eficace creeaza umbrele spatiu, definind diferenta dintre verticala si orizontala si contribuind la gradientii de marime ai perspectivei convergente Figura 229 Citeva cuvinte despre convergenta umbrelor Soarele fiind atit de departe incit pe spatii mici razele lui sint practic paralele, lumina solara ne da o proiectie izometrica a umbrei — adica, liniile care sint paralele in obiect sint de asemenea paralele in umbra Dar ca oricare lucru perceput, si umbra se supune deformarii perspectivale, fiind asadar convergenta de la baza de contact cu obiectul, daca se afla in spatele acestuia, si divergenta daca se afla in fata lui Pe de alta parte, o sursa luminoasa apropiata, bunaoara o lampa sau un foc, genereaza o familie piramidala de raze, si, in consecinta, umbre de forma fizica divergenta Aceasta divergenta obiectiva este sau sporita sau compensata de perspectiva, in functie de pozitia umbrei fata de observator Figura 230 ne arata ca iluminarea adauga efectele altui sistem piramidal celor rezultind din convergenta formei Asa cum forma cubului este denaturata, deoarece muchiile fizic paralele se intilnesc intr-un punct de fuga, tot astfel forma umbrei proiectate de cub este denaturata prin convergenta spre un alt punct focal, creat prin amplasarea sursei luminoase iluminarea denatureaza si stralucirea locala omogena a cubului, intunecind parti din suprafata lui cu umbre proprii Atit in cazul perspectivei, cit si in cel al iluminarii, structura sistemului de denaturari este destul de simpla in sine pentru ca ochiul s-o poata distinge de proprietatile permanente ale obiectului Rezultatul este o dubla subdivizare vizuala Ochiul distinge forma si stralucirea locala a obiectului de modificarile ce rezulta din iluminare si din orientarea in spatiu Pe linga faptul ca valorile de stralucire ale umbrelor se amesteca cu valorile de stralucire ale obiectului, ele afecteaza si claritatea culorilor locale ale acestuia, ca si relatiile dintre ele Cind pictorii au inceput sa creeze volum si spatiu prin efecte de ecleraj, s-a constatat curind ca aceasta tehnica de clarobscur stinjeneste compozitia cromatica Cit timp umbrele erau concepute ca elemente de intunecime monocromatica, ele intunecau si ascundeau inevitabil culorile, afectind astfel in mod neplacut saturatia lor si alterindu-le identitatea O haina albastra umbrita cu negru nu mai arata intr-adevar albastra si isi pierde omogenitatea simpla a culorii locale; un brat sau un picior pictat pe un substrat de pigment inchis nu mai are culoarea pielii si nici nu mai prezinta o nuanta frumoasa, clara de roz Este foarte posibil ca Leonardo da Vinci, pe care Heinrich Wolfflin l-a numit parintele clarobscurului, sa nu-si fi putut termina o parte din picturile sale deoarece dorinta de a crea un pronuntat relief spatial prin umbrire coincidea in timp cu o noua sensibilitate pentru organizarea culorii Unificarea celor doua sisteme concurente de forma picturala s-a produs treptat Umbra a fost redefinita ca modificare a nuantei — o evolutie ce duce de la Titian, prin Rubens si Delacroix, pina la Cezanne "Pentru pictor lumina nu exista", ii scria Cezanne lui Emile Bernard in secolul nostru stilul coloristic al fovistilor adesea elimina problema, omitind orice umbrire si folosind nuante saturate Pictura fara iluminare Desi pictorul care foloseste efecte de iluminare isi da foarte bine seama de puterea lor, influenta luminii si a umbrei este simtita in viata zilnica mai ales intr-un mod practic Cautarea sau evitarea luminii este un fenomen curent la toate nivelurile lumii animale; omul insusi cauta si el lumina cind vrea sa vada sau sa fie vazut, si o evita in alte cazuri Pentru asemenea scopuri practice, insa, lumina este doar un mijloc de tratare a obiectelor Observam lumina si umbra, dar rareori constient, vazindu-le ca atare Ele definesc forma si pozitia spatiala a lucrurilor si se consuma in aceasta operatie Observatorul naiv nu le va mentiona probabil daca i se solicita o descriere atenta, detaliata a celor vazute; el presupune ca e intrebat despre obiecte si despre caracteristicile lor intrinsece Ernst Mach ne spune: "in copilarie, umbrele si luminile din tablouri imi pareau niste pete lipsite de inteles Cind am inceput sa desenez, consideram umbrirea o simpla obisnuinta a artistilor Am facut odata portretul pastorului nostru, un prieten al familiei, si am umbrit cu negru, nu din necesitate, ci doar pentru ca vazusem ceva similar in alte portrete, o intreaga jumatate a fetei Aceasta mi-a atras o critica severa din partea mamei mele, iar mindria mea artistica profund ofensata explica probabil faptul ca intimplarea mi-a ramas atit de viu intiparita in memorie" Arta primitiva de pretutindeni reprezinta obiectele prin contururi, stralucire locala si culoare locala, iar unele culturi au pastrat aceasta practica pina la niveluri inalte de rafinament in incercarile artistice ale copiilor mici, valorile de stralucire servesc mai ales la marcarea diferentelor Parul intunecat poate astfel contrasta cu o fata luminata Sursele de lumina, cum ar fi soarele sau o lampa, sint adesea redate ca emitind raze, dar n-avem nici o indicatie in sensul ca aceste raze fac obiectele vizibile Acelasi lucru se poate spune despre pictura egipteana timpurie Pe vasele grecesti figurile se detaseaza de fond prin contraste puternice, dar aceste diferente apar ca rezultat al stralucirii sau obscuritatii obiectului, nu al iluminarii Sursele literare ne spun ca in decursul secolelor pictorii greci au invatat cum sa foloseasca umbrele, roadele acestei descoperiri putind fi vazute in picturile murale elenistice sau in portretele mumiilor egiptene din primul sau al doilea secol inaintea erei noastre Clarobscurul era minuit cu o iscusinta ce nu va fi redobindita decit spre sfirsitul Renasterii Pe masura ce apare nevoia redarii rotunjimii corpurilor solide, se introduce umbrirea, care este ulterior accentuata in spatiul fizic aceste efecte sint produse de iluminare Dar folosirea umbririi nu deriva neaparat din observarea naturii si, pe de alta parte, nu concorda totdeauna cu regulile eclerajului Mai degraba putem presupune ca, dupa ce a lucrat un timp cu mijloacele perceptual mai simple ale conturului liniar si suprafetelor colorate omogen, pictorul descopera virtutile spatiale ale stralucirii distribuite neuniform Ochii sesizeaza efectul perceptual al gradientilor Umbrirea pronuntata face ca suprafata sa se retraga in adincime spre contur Zonele luminoase o fac sa iasa in relief Aceste variatii sint folosite pentru a crea rotunjimi sau cavitati; ele nu implica in mod necesar o relatie cu o sursa de lumina Deseori distributia "umbrelor" urmeaza principii diferite Umbrirea poate porni de la contur, de jur imprejurul imaginii, facind treptat loc unor valori mai luminoase spre centru in compozitiile simetrice ale artistilor medievali, figurile din stinga isi au adesea luminile pe latura stinga, iar cele din dreapta pe latura dreapta; la fetele in racursi lateral, jumatatea mai mare deseori apare luminata, iar cea mai ingusta, intunecata Astfel, adaptindu-se la cerintele compozitiei si ale formei, stralucirea este frecvent distribuita intr-un mod ce ar trebui socotit incorect daca am judeca dupa legile iluminarii La fel se intimpla si atunci cind diferentele de stralucire sint folosite pentru distingerea obiectelor ce se suprapun Umbrirea este adesea introdusa pentru a indica un interval de adincime intre obiecte avind aproape aceeasi stralucire Asa cum ne arata figura 231, contrastul de stralucire obtinut astfel intensifica suprapunerea, si nu este nevoie sa se justifice rezultatul ca efect de iluminare De fapt, Henry Schaefer- Simmern subliniaza ca o conceptie cu adevarat picturala a iluminarii poate aparea numai dupa ce au fost asimilate proprietatile formale ale umbririi Dezvoltind o idee a lui Britsch, el da exemple din pictura orientala si din tapiseria europeana, in care principiul ilustrat in figura 231 se aplica unor siruri suprapuse de stinci, cladiri si arbori A vorbi in acest caz doar de "umbre", inseamna a neglija principala functie picturala a procedeului Figura 232 TitiAN, Noli me tangere, detaliu, 1511, National Gallery, Londra TitiAN, Noli me tangere, 1511, National Gallery, Londra O asemenea interpretare a umbririi si contrastului devine foarte convingatoare atunci cind constatam ca pina si dupa asimilarea tehnicii de redare artistica a eclerajului, unii pictori folosesc valorile de stralucire intr-un mod ce nu deriva din reguli, ba uneori chiar contravine acestora James N Carpenter a aratat ca Cezanne separa planurile in spatiu "printr-o iluminare sau intunecare treptata a planului posterior, acolo unde cele doua se suprapun" Utilizind un exemplu asemanator celui din figura 232, el demonstreaza ca Titian recurgea la aceeasi tehnica Foarte izbitoare este intunecarea cladirilor situate imediat linga fundalul cerului, ca si luminarea constructiei asemanatoare unui castel din planul posterior, aceasta detasindu-se astfel de acoperisuri Carpenter arata de asemenea ca uneori Cezanne intuneca fondul in spatele unei figuri luminate si rotunjea obrazul unui portret aplicind un gradient de obscuritate, ceea ce constituie o utilizare "abstracta" a tehnicii perceptuale, si nu redarea unui efect de ecleraj; el prezinta exemple din Rembrandt si Filippino Lippi pentru a dovedi ca si in acest sens Cezanne urma o traditie Mai tirziu cubistii, asa cum am mentionat deja, au recurs la gradienti de stralucire pentru a indica independenta reciproca in spatiu a formelor suprapuse Goethe atragea cindva atentia prietenului sau Eckermann asupra unei inconsecvente de ecleraj intr-o gravura dupa Rubens Majoritatea obiectelor din peisaj se vedeau ca iluminate din fata si, implicit, ca prezentind observatorului partea lor cea mai stralucitoare in mod specific, lumina puternica ce cadea pe un grup de tarani situat in primul plan contrasta frapant cu un fond inchis Contrastul se realiza insa cu ajutorul unei umbre mari ce cadea dinspre un pilc de copaci catre spectator, contrazicind celelalte efecte de lumina "Dubla lumina", comenteaza Goethe, "este intr-adevar fortata si, s-ar putea spune, contra naturii Dar daca este contra naturii, eu voi afirma totodata ca ea depaseste natura " Rubens - intoarcerea taranilor de la munca cimpului Simbolismul luminii La inceputul Renasterii lumina era inca folosita mai ales ca mijloc de modelare a volumelor Lumea este luminoasa, obiectele sint inerent luminoase, iar umbrele se aplica pentru redarea rotunjimii in Cina cea de taina a lui Leonardo putem detecta o conceptie diferita Aici lumina cade ca o forta activa, dintr-o anumita directie, intr-o camera intunecoasa, dind trasaturi de stralucire fiecarei figuri, peretilor, ca si tabliei mesei Efectul este impins la maximum in picturile lui Caravaggio si Latour, care pregatesc ochiul pentru proiectoarele electrice din epoca noastra Aceasta lumina taios focalizata anima spatiul cu miscari directionate Uneori ea frange unitatea corpurilor, trasind pe suprafete linii ce marginesc intunericul Ea atita simtul vizual prin contraste violente si prin desfigurarea jucausa a formelor familiare O comparatie cu filmele de la Hollywood n-ar fi total deplasata, caci in ambele cazuri impactul razelor orbitoare, dansul umbrelor si taina intunericului dau fiori tonici nervilor nostri Simbolismul luminii, care isi gaseste o atit de emotionanta expresie picturala in opera lui Rembrandt, este probabil tot atit de vechi ca istoria omenirii Am aratat mai sus ca in perceptie intunericul nu apare ca simpla absenta a luminii, ci ca un principiu contrar activ Dualismul celor doua forte antagoniste poate fi gasit in mitologia si filozofia multor culturi — de pilda, in China si in Persia Ziua si noaptea devin imaginea vizuala a conflictului dintre bine si rau Biblia il identifica pe Dumnezeu, pe Hristos, adevarul, virtutea si mintuirea cu lumina, iar paginismul, pacatul si pe diavol cu intunericul influenta filozofiei neoplatonice, bazata in intregime pe metafora luminii si-a gasit expresia vizuala in folosirea iluminarii prin lumina zilei si prin luminari in bisericile medievale Simbolismul religios al luminii era, desigur, cunoscut pictorilor medievali Totusi fondurile de aur, aureolele si configuratiile geometrice de stele - reprezentari simbolice ale luminii ceresti - apareau ochiului nu ca efecte de ecleraj, ci ca atribute stralucitoare; pe de alta parte, efectele de lumina corect observate din secolele XV si XVi erau in esenta roadele curiozitatii, cercetarii si rafinamentului senzorial Rembrandt personifica imbinarea finala a celor doua surse Lumina divina nu mai este un ornament, ci receptarea realista a energiei radiante, iar spectacolul senzorial de lumini si umbre se transforma intr-o revelatie Rembrandt - Familia Sfanta noaptea (1645) Tablourile lui Rembrandt ne infatiseaza de regula o scena ingusta, intunecoasa, in care raza de lumina poarta mesajul insufletitor al unui "tarim de dincolo", necunoscut si invizibil in sine, dar perceptibil prin puternica sa reflectare Lumina cazind de sus, viata paminteasca nu se mai afla in centrul lumii, ci pe fundul intunecat al acesteia Ochii trebuie sa inteleaga ca lacasul omului nu este altceva decit o vale a umbrelor, depinzind umil de adevarata viata de pe inaltimi Daca sursa luminoasa e situata inauntrul picturii, intelesul se schimba Acum energia datatoare de viata fixeaza centrul si intinderea unei lumi limitate Nu exista nimic dincolo de colturile atinse de raze Rembrandt a pictat o Sfinta Familie in care lumina pare sa se nasca din cartea stralucitor luminata pe care o citeste Maria, luminarea insa fiindu-ne ascunsa Lumina Bibliei dezvaluie pruncul adormit in leagan, iar iosif, ascultind, este un pitic pe linga propria sa umbra impunatoare, proiectata pe zidul din spatele si de deasupra luminii Rembrandt - Coborarea de pe cruce (1634) in alt tablou al lui Rembrandt lumina, si aici ascunsa, da stralucire corpului lui iisus, care este coborit de pe cruce Ceremonia se desfasoara intr-o lume intunecoasa Dar lumina, cazind de jos, subliniaza corpul lipsit de vlaga si insufla maretia vietii unei privelisti de moarte Astfel sursa luminoasa dinauntrul picturii ne spune povestea Noului Testament, adica povestea luminii divine ajunsa pe pamint si innobilindu-l cu prezenta ei in tablourile lui Rembrandt obiectele primesc lumina pasiv, ca influenta a unei forte exterioare, dar devin totodata ele insele o sursa de lumina, iradiind activ energie Luminindu-se, ele transmit mesajul mai departe Ascunderea luminarii este un mijloc de a elimina aspectul pasiv al celor ce se intimpla — obiectul luminat devine sursa primara in acest fel Rembrandt face cartile sau chipurile sa emita lumina, fara a viola cerintele unui stil pictural realist Prin acest procedeu abordeaza el taina centrala a naratiunii biblice — lumina ce a devenit materie Cum obtine Rembrandt luminozitatea sa intensa? Am mentionat deja citeva din conditiile perceptuale Obiectele apar luminoase nu doar in virtutea stralucirii lor absolute, ci depasind stralucirea medie determinata pentru pozitia respectiva de catre cimpul total Astfel lucirea stranie a unor obiecte relativ intunecate apare cind acestea sint plasate intr-o ambianta si mai intunecata in plus, avem luminozitate atunci cind nu percepem stralucirea ca efect de iluminare in acest scop umbrele trebuie excluse sau mentinute la minimum, iar lumina cea mai puternica trebuie sa apara intre limitele obiectului Rembrandt deseori plaseaza un obiect stralucitor pe un fond intunecat, il mentine aproape lipsit de umbra si lumineaza partial obiectele din jur Astfel, in Cununia lui Samson, Dalila troneaza ca o piramida de lumina in fata unei perdele intunecate, iar reflectia splendorii ei se vede pe masa si pe figurile din jur La fel, intr-un tablou cu Gateala Betsabeei, trupul femeii este reliefat de o lumina puternica, pe cind ambianta, inclusiv cele doua fecioare ce o slujesc, ramin in obscuritate Lucirea se asociaza de asemenea cu lipsa texturii superficiale Obiectele par opace si solide datorita texturii, care stabileste suprafata frontala La un obiect lucitor privirea nu se opreste intr-un asemenea invelis Limitele lui nu sint clar definite pentru ochi Ca sa folosim cuvintele lui David Katz, un asemenea obiect are "culoare peliculara" si nu "culoare superficiala" Lumina pare sa-si aiba izvorul in obiect la o distanta indefinita de privitor Rembrandt intensifica luminozitatea acordind putine detalii zonelor de stralucire maxima Caracterul nedefinit al suprafetei exterioare da obiectelor lucitoare o calitate transfigurata, imateriala in sens mai didactic, eclerajul tinde sa indrume atentia selectiv, conform intelesului urmarit Un obiect, chiar daca nu e mare, poate fi singularizat, prin aceea ca este viu colorat sau plasat in centru Tot astfel trasaturile secundare ale subiectului pot fi atenuate dupa plac Totul se petrece fara "interventii chirurgicale" care ar afecta inventarul subiectului insusi Un anumit aranjament de dansatori pe o scena poate fi interpretat de public in moduri diferite, potrivit cu schema iluminarii Rembrandt recurge permanent la acest mijloc de interpretare, fara a-i pasa prea mult de o justificare realista a efectului Rembrandt - Cununia lui Samson (1638) Rembrandt - Gateala Betsabeei (1643) in Coborirea de pe cruce mentionata mai sus, o lumina stralucitoare cade pe Maria, pe cind figurile de linga ea ramin relativ intunecate Sau vedem miinile lui Samson puternic luminate — cu ajutorul lor el explica nuntasilor o ghicitoare —, dar fata lui ramine in obscuritate, caci contributia ei este secundara infatisindune episodul cu Putifar, Rembrandt traduce invinuirile femeii in limbaj vizual, proiectind lumina cea mai puternica asupra patului (figura 224) in stilurile picturale care nu cunosc iluminarea, caracterul expresiv si simbolic al stralucirii si obscuritatii este redat prin calitati proprii obiectelor Moartea poate aparea ca o figura imbracata in negru, iar albeata crinului poate reprezenta nevinovatia Daca se foloseste iluminarea, lumina si umbra tind sa preia sarcina redarii acestor elemente de atmosfera Gasim un exemplu interesant in Melancolia, o gravura de Durer Traditional, melancolicul era infatisat cu fata neagra, deoarece se presupunea ca o inchidere la culoare a singelui —cuvintul "melancolie" inseamna literal "fiere neagra" — provoca deprimare sufleteasca Durer isi plaseaza femeia sa melancolica cu spatele spre lumina, astfel ca fata ramine in umbra in acest mod obscuritatea fetei este macar partial justificata prin absenta luminii Albrecht Durer - Melancolia Pentru pictorul realist metoda are avantajul de a da unui obiect acel grad de stralucire ce convine scopului artistic, fara a afecta aspectul lui "obiectiv" Pictorul poate intuneca un obiect alb fara ca prin aceasta sa ne sugereze ca obiectul e intunecat in sine Procedeul este folosit frecvent in gravurile lui Goya Si in arta filmului iluminarea din spate serveste la a da unei figuri calitatea sinistra a obscuritatii Senzatia stranie obtinuta astfel rezulta in parte din faptul ca figura intunecata nu este pozitiv vizibila ca un corp solid, material, cu o textura superficiala observabila, ci doar negativ, ca obstacol in calea luminii, nefiind rotund sau tangibil E ca si cum o umbra s-ar misca in spatiu ca un personaj Cind obscuritatea e atit de profunda incit creeaza un fond de neant negru, privitorul are impresia frapanta ca obiectele ies dintr-o stare de inexistenta si se intorc, probabil, in ea in loc sa prezinte o lume statica cu un inventar constant, artistul infatiseaza viata ca un proces de aparitie si disparitie intregul este doar partial prezent, la fel ca si majoritatea obiectelor O parte dintr-un personaj poate fi vizibila, pe cind restul e ascuns in intuneric in filmul Al treilea om, protagonistul misterios ramine nevazut in cadrul unei usi Doar virfurile pantofilor reflecta lumina unei lampi de pe strada, iar o pisica il descopera pe strainul invizibil si adulmeca ceea ce publicul nu poate vedea Existenta infricosatoare a lucrurilor ce se afla dincolo de raza simturilor noastre, exercitindu-si totusi influenta lor asupra-ne, este reprezentata cu ajutorul obscuritatii Obiectele picturale dispar nu numai in intuneric, dar si in albeata in peisajele extrem-orientale, si mai ales in tehnica haboku ("stropire cu cerneala") a pictorului japonez Sesshu, vedem munti ale caror poale sint invaluite in ceata Ar fi foarte gresit sa spunem ca in asemenea cazuri "imaginatia completeaza" ceea ce a omis artistul Dimpotriva, intelesul imaginii depinde tocmai de spectacolul obiectelor ce apar din nefiinta, dobindind forme tot mai articulate pe masura ce se inalta spre culme Masivitatea bazei muntelui este inlocuita paradoxal prin usurimea diafana a matasii sau hirtiei albe, care actioneaza ca figura mai curind decit ca fond, parind totusi imateriala Astfel cele mai gigantice formatiuni terestre se transforma in simple aparitii in sfirsit, trebuie sa amintim aici doua reinterpretari moderne ale eclerajului in pictura impresionistii au atenuat diferenta dintre lumina si umbra si au estompat conturul obiectelor De asemenea ei au inlocuit varietatea de texturi realiste cu calitatea superficiala uniforma realizata prin tuse marunte, care fac ca diferentele materiale dintre ziduri, copaci, apa si cer sa se stinga in uniformitate Toate aceste tehnici tind sa inlocuiasca iluminarea corpurilor solide cu o lume de luminozitate imateriala Efectul este deosebit de puternic in poantilism — forma extrema a impresionismului Aici unitatea picturala nu este obiectul reprezentat Pictura consta din puncte autonome, fiecare din ele avind o singura valoare de stralucire si culoare Se exclude astfel si mai categoric conceptul unei surse de lumina externe, conducatoare in schimb, fiecare punct este propria sa sursa luminoasa Pictura seamana cu un panou de becuri stralucitoare, fiecare la fel de puternic si independent de celelalte Sesshu Tree - Peisaj (sec XV) Figura 233a intr-un mod foarte diferit, pictori ca Georges Braque au depasit iluminarea nu creind un univers de lumina, ci retransformind obscuritatea umbrelor intr-o proprietate a obiectului Figura 233 a infatiseaza schematic o imagine antagonica, la care negrul si albul participa ca parteneri egali Nu stim daca vedem o sticla neagra puternic luminata din dreapta sau o sticla alba partial umbrita Vedem un obiect plat, dematerializat, independent de orice sursa exterioara si mentinindu-si unitatea precara impotriva contrastului puternic al celor doua valori de stralucire extreme Stravechea interactiune a fortelor luminii si intunericului pune aici stapinire pe obiect, in care conflictul dintre unicitate si dualitate creeaza o mare tensiune dramatica — ciocnirea a doua contrarii intr-o uniune nerealizata Figura 233 b Lumina si umbra nu mai sint aplicate obiectelor, ci chiar le constituie, in copia dupa Pictorul si modelul de Braque (figura 233 b), portiunea intunecata a femeii este subtire, marginita de multe concavitati, prezentind activ profilul fetei si intinzind spre inainte bratul Partea luminata este mare, rotunjita de convexitati, intr-o pozitie frontala mai statica si ascunzindu-si bratul La barbat predomina portiunea intunecata, cea luminata nefiind decit o extindere a conturului posterior subordonat Ambele personaje sint incordate, in sine ca si in relatia lor reciproca, datorita antagonismului fortelor contrastante, care reflecta o interpretare moderna a comunitatii si mintii omenesti Braque - Pictorul si modelul(1939) 7 CULOAREA Daca este adevarat ca pisicile si ciinii nu vad culorile, de ce anume sint ei oare privati? De un lucru putem fi siguri, absenta culorii ii priveaza de o foarte eficace posibilitate de discriminare O minge rostogolindu-se pe iarba poate fi vazuta si prinsa mult mai usor daca o identificam nu numai prin miscare, forma, textura si, eventual, stralucire, dar si prin rosul intens ce o distinge de pajistea verde Mai mult, se poate ca animalele cu vedere cromatica sa fie influentate de calitatea pronuntat insufletitoare ce ne ajuta sa deosebim o lume plina de culori de una monocroma Aceasta din urma diferenta il preocupa probabil pe pictorul Odilon Redon cind, dupa trei decenii consacrate aproape integral "negrelilor" — cum le numea el — adica sute de desene si litografii in carbune, opera lui sa imbogatit brusc cu picturi pline de culoare Artistul scrisese: "Trebuie sa respectam negrul Nimic nu-l pingareste Nu place ochiului si nu trezeste vreun alt simt Este agentul mintii intr-un grad mai mare chiar decit culorile frumoase ale paletei sau prismei" Dar cind, in ultimul deceniu al secolului trecut, a parasit puritatea rece a luminii monocrom atice si intunericului, Redon trebuie sa fi apreciat deplin posibilitatea de a defini, bunaoara, figura unui ciclop urias nu numai printr-o forma fantastica, ci si prin calitatea cromatica deosebita a unui brun pamintiu la pinda deasupra unui peisaj de stinci purpurii; sau cea de a crea o silueta verde a mortii inaintind printr-o lume de un portocaliu arzator — contrastind atit de intens cu culorile cumpatate, sanatoase, de primavara, pe care le-a folosit in portretul fiului sau Odilon Redon - Moartea verde (1905-1910) Odilon Redon - Portretul lui Ari Redon (1898) Odilon Redon - Ciclopi (1919) De la lumina la culoare Nu putem fi siguri niciodata ca semenii nostri vad o anumita culoare absolut la fel cum o vedem noi Putem doar compara relatiile cromatice, dar chiar si aceasta ridica probleme Putem cere unor subiecti sa grupeze culori apropiate sau sa asorteze un esantion cu nuanta respectiva in asemenea cazuri se evita orice referire la numele culorilor, dar nu pute0m presupune ca persoane diferite de formatie similara, ca sa nu mai vorbim de cele apartinind unor culturi diferite, au aceleasi criterii pentru ceea ce considera a fi "asemanator", "identic" sau "diferit", intre aceste limite insa, se poate afirma ca perceperea culorilor este aceeasi pentru oameni de virsta, formatie si cultura diferita Exceptind fenomenele patologice individuale, de felul daltonismului, noi toti avem acelasi tip de retina, acelasi sistem nervos Este adevarat totusi ca daca unor subiecti li se cere sa indice anumite culori in spectru, rezultatele variaza intrucitva Aceasta se intimpla deoarece spectrul este o "scara alunecatoare", un continuu de gradatii, si deoarece oamenii desemneaza senzatii diferite prin nume de culori diferite Numele culorilor sint oarecum imprecise, caci insasi conceptualizarea culorilor este problematica Desigur, lumea culorii nu este o simpla ingramadire de nenumarate nuante; ea este clar structurata pe baza celor trei culori primare fundamentale si a combinatiilor dintre acestea E totusi necesara o anumita atitudine mintala in organizarea lumii noastre cromatice conform cu aceste caracteristici pur perceptuale De fapt, lumea unei persoane este o lume de obiecte, ale caror proprietati perceptuale conteaza si ele in masura variabila O anumita cultura poate distinge culorile plantelor de cele ale solului sau apei, fara a folosi insa alte subdiviziuni — o clasificare perceptuala ce se reflecta in vocabular Un trib de crescatori de vite poate avea multe cuvinte pentru descrierea diferentelor subtile de culoare ale vitelor, dar nici un termen pentru distinctia dintre albastru si verde, in propria noastra ambianta, anumite profesii reclama distinctii rafinate de culoare si un vocabular corespunzator, pe cind altele nu Pentru scopul urmarit aici, diferenta cea mai interesanta de conceptualizare a culorilor se leaga de dezvoltarea culturala Studii recente releva ca principalele nume de culori, relativ putine la numar, sint comune tuturor limbilor, dar ca ele cuprind game diferite de nuante si ca nu toate limbile poseda toate aceste denumiri Cercetarile antropologice intreprinse de Brent Berlin si Paul Kay arata ca numele de culori nu apar in seturi arbitrare Cea mai elementara nomenclatura distinge doar intre "intunecos" si "luminos", toate culorile fiind clasificate conform acestei dihotomii simple Daca o limba contine si un al treilea nume de culoare, acesta este totdeauna "rosu" Noua categorie cuprinde rosurile, portocaliurile, si majoritatea galbenurilor, rozurilor si purpuriurilor, inclusiv violetul Restul se imparte intre inchis si deschis (negru si alb) Daca aceste date, colectate din douazeci de limbi, sint temeinice, ele ne spun ca legea diferentierii, pe care am aplicat-o in dezvoltarea conceptului de forma, se mentine si pentru culoare La nivelul initial se fac doar cele mai simple distinctii, iar cu fiecare spor de diferentiere, categoriile mai largi se limiteaza la zone mai specifice La fel cum relatia ortogonala a formelor reprezinta la inceput toate unghiurile, fiind apoi limitata la un anumit unghi dintre multe altele, tot astfel intunericul ca si lumina cuprind la inceput intregul domeniu cromatic, dar pina la urma desemneaza numai nuantele de negru, alb si gri Forma se diferentiaza treptat, de la structura cea mai simpla la configuratii tot mai complexe Pentru culori, acest lucru pare a fi valabil doar intr-un sens cantitativ Este fara indoiala mai simplu sa impartim lumea culorilor in numai doua categorii decit sa recurgem la sase sau opt in secventa cromatica descoperita de Berlin si Kay nu apare insa nici o asemenea baza rationala De ce trebuie oare ca rosul sa afecteze totdeauna primul dihotomia intuneric-lumina? Este el culoarea cea mai frapanta sau cea mai importanta din punct de vedere practic? Si de ce adaosul urmator sa fie totdeauna verdele sau galbenul? S-a constatat ca limbile cu o gama de sase culori au denumiri pentru inchis, deschis, rosu, verde, galben si albastru Diferentieri ulterioare completeaza seria culorilor de baza cu brun, purpuriu, roz, portocaliu si gri Constatarile lui Berlin si Kay confirma observatiile altor cercetatori, care au descoperit, pe baza unor productii literare ca poemele homerice si pe baza comunicarilor antropologice, ca unele culturi par sa nu aiba anumite nume de culori Rosul era bine reprezentat, dar se nota o lipsa de verde si albastru Citiva dintre acesti cercetatori mai vechi sugerau chiar ca, in cadrul evolutiei biologice, retina umana reactiona initial doar la culorile de unda lunga, largindu-si apoi gama in mod treptat — o teorie nefondata intelegem acum ca desi mecanismul fiziologic al vederii permite oricarui om normal sa distinga mii de nuante, categoriile perceptuale cu ajutorul carora sesizam si conceptualizam lumea senzoriala se dezvolta de la simplu spre complex Forma si culoarea La drept vorbind, toate impresiile vizuale isi datoresc existenta stralucirii si culorii Limitele ce stabilesc forma obiectelor se nasc din capacitatea ochiului de a distinge intre zone cu stralucire si culoare diferite Acest lucru este valabil chiar si pentru liniile ce definesc forma in desene; ele sint vizibile doar daca tusul difera de hirtie sub raportul culorii Putem totusi vorbi despre forma si culoare ca fiind fenomene distincte Un disc verde pe un fond galben este tot atit de rotund ca un disc rosu pe un fond albastru, iar un triunghi negru este la fel de negru ca un patrat negru intrucit forma si culoarea pot fi deosebite una de alta, ele pot fi de asemenea comparate ca mijloace perceptuale Daca examinam, mai intii, puterea lor de discriminare, vom admite ca forma ne da posibilitatea sa diferentiem un numar aproape infinit de obiecte individuale Afirmatia este mai ales valabila in cazul miilor de fete omenesti pe care le putem identifica, cu un grad remarcabil de siguranta, pe baza unor foarte mici diferente de forma Prin masuratori obiective putem identifica amprentele digitale ale unei anumite persoane dintr-un numar de milioane Dar daca am incerca sa alcatuim un alfabet de 26 de culori in loc de forme, am gasi ca sistemul e inutilizabil Numarul culorilor pe care le putem recunoaste temeinic si cu usurinta rareori e mai mare de sase, in speta cele trei primare plus secundarele ce le leaga, chiar daca sistemele de culori curente contin citeva sute de nuante Putem distinge cu multa usurinta nuante subtil diferentiate, dar daca trebuie sa identificam o anumita culoare din memorie sau la o anumita distanta in spatiu de o alta, puterea noastra de discriminare este foarte limitata Aceasta se intimpla mai ales din cauza ca mintea noastra retine mult mai greu diferentele de grad decit diferentele de esenta Cele patru dimensiuni cromatice pe care le putem distinge cu siguranta sint "roseala", "albastreala", "galbeneala" si scara griurilor Chiar si culorile secundare pot genera confuzii din cauza inrudirilor cu primarele — de pilda, intre un verde si un galben sau albastru; iar daca incercam sa distingem un purpuriu de un violet, numai juxtapunerea ne poate da siguranta Lucrul este evident in distribuirea culorilor pe harti, planuri si alte instrumente de orientare Pe de alta parte, daca se adauga unor diferente de forma, chiar si numai citeva dimensiuni cromatice grosolan aplicate, acestea ascut puterea noastra de discriminare vizuala Vizionind un film in alb-negru, ne este adesea greu sa identificam mincarurile stranii din farfuriile actorilor in cazul semnalelor, steagurilor, uniformelor, culoarea largeste gama diferentelor comunicabile in sine, forma este un mijloc mai bun de indentificare decit culoarea, nu numai pentru ca ea ofera mult mai multe tipuri de diferente calitative, dar si pentru ca trasaturile distinctive ale formelor sint mult mai rezistente la variatiile mediului Desi asa-numita constanta a formei nu este deloc un criteriu atit de sigur pe cit se considera a fi, am observat ca oamenii pot, intr-un mod cu totul remarcabil, sa recunoasca obiecte chiar daca unghiul sub care le percep reda proiectii diferite ale acestora identificam o fata omeneasca din aproape orice punct de vedere Mai mult, forma este aproape total neafectata de schimbarile de stralucire sau culoare din mediu, pe cind culoarea locala a obiectelor este foarte sensibila in aceasta privinta O constanta a culorii exista intr-o anumita masura, nu numai pentru oameni, dar si pentru animalele inzestrate cu vedere cromatica in cadrul unui celebru experiment efectuat de Katz si Revesz, niste gaini au fost obisnuite sa ciuguleasca doar boabe albe de orez si sa le refuze daca erau vopsite in diferite culori Oferindu-li-se boabe albe sub o lumina albastra intensa, pasarile le-au ciugulit fara ezitare Constanta de culoare este sprijinita de faptul fiziologic ca retina se adapteaza la iluminare Tot asa cum sensibilitatea la lumina scade automat cind privim un cimp foarte stralucitor, diferitele tipuri de receptori cromatici isi adapteaza reactiile selectiv atunci cind cimpul vizual este dominat de o anumita culoare Expus unei lumini verzi, ochiul isi reduce reactia la verde Aceasta compensare este un fel de nivelare, care micsoreaza efectul luminii colorate asupra culorii locale a obiectelor Totodata insa, noi percepem incorect si culoarea luminii in sine Un efect de adaptare, descris de Kurt Koffka si Harry Nelson, ne permite sa percepem culoarea dominanta ca "normala", adica aproape incolora, toate culorile din cimp fiind interpretate in raport cu acest criteriu Adaptindu-ne la lumina rosie, vedem o suprafata gri ca fiind gri, dar numai atit timp cit stralucirea ei este egala cu stralucirea existenta in cimp Daca suprafata gri e mai stralucitoare, o vedem rosie; daca e mai intunecata, o vedem verde in aceasta privinta trebuie de asemenea mentionat efectul intensitatii luminii asupra culorii Sub o lumina puternica rosurile par deosebit de vii, deoarece conurile retiniene lucreaza cel mai intens si reactioneaza cel mai mult la lungimile de unda mai mari Lumina slaba favorizeaza verdele si albastrul, dar le face totodata mai palide, caci acum bastonasele din retina care reactioneaza mai mult la lungimile de unda mai scurte intervin intr-un grad sporit, desi ele nu contribuie la perceperea culorii (Fenomenul poarta numele lui Johannes E Purkinje, care l-a descris pentru prima oara ) Din toate aceste motive, culorile folosite de artist sint in mare masura la discretia iluminarii, pe cind formele sint prea putin afectate de aceasta Wolfgang Schone subliniaza ca schema coloristica a frescelor medievale este profund modificata daca ferestrele originale sint inlocuite cu geamuri moderne incolore Ferestrele bisericilor din evul mediu timpuriu aveau o tenta verzuie sau galbuie si erau translucide, nu transparente Evident, sticla colorata din secolele urmatoare a influentat spectaculos eclerajul, si nu numai frescele, ci si ilustratiile de carte s-au adaptat noilor conditii de iluminare Daca un tablou de Monet sau Van Gogh, executat sub lumina puternica a zilei, este expus sub cea a becurilor cu filament de wolfram, nu putem pretinde sa percepem nuantele folosite de artist; iar odata cu schimbarea culorilor, se schimba de asemenea expresia si organizarea lor Artistii contemporani care sustin ca picturile lor, lucrate la lumina electrica, pot fi privite in lumina zilei fara nici o deosebire, ne spun, prin implicatie, ca proprietatile si relatiile cromatice nu conteaza in respectivele lucrari decit in sensul cel mai general, cel mai elementar Conchidem deci ca in scopuri practice formele sint un mijloc mai sigur de orientare si identificare decit culoarea, afara de cazul cind discriminarea cromatica se limiteaza la primarele fundamentale Daca i se cere cuiva sa aleaga intre relatii de forma si relatii de culoare, reactia sa va fi influentata de mai multi factori in cadrul unor experimente efectuate de mai multi cercetatori, unor copii li s-au aratat, de pilda, un patrat albastru si un cerc rosu Copiii au fost apoi intrebati daca un patrat rosu seamana mai mult cu patratul sau cu cercul S-a constatat ca pina la virsta de trei ani copiii discriminau mai frecvent pe baza formei, iar intre trei si sase ani pe baza culorii Copiii mai mari de sase ani au sesizat ambiguitatea sarcinii, dar majoritatea au optat pentru criteriul formal Examinind aceste date, Heinz Werner sugereaza ca reactia celor mai mici copii este determinata de comportamentul motor si, implicit, de calitatile "prehensibile" ale obiectelor Dupa ce trasaturile vizuale devin dominante, cei mai multi copii prescolari sint condusi de puternicul apel perceptual al culorilor Pe masura insa ce copiii incep sa dobindeasca deprinderi practice, in care forma este mult mai importanta decit culoarea, ei opteaza tot mai mult pentru forma ca mijloc hotaritor de identificare Studii mai recente ale lui Giovanni Vicario au demonstrat ca rezultatele unor asemenea experimente depind partial si de formele folosite Bunaoara, daca copiii trebuie sa aleaga intre un triunghi si un cerc, si nu intre un patrat si un cerc, optiunile bazate pe forma in locul culorii se inmultesc Este mai usor, se pare, sa neglijam diferenta dintre patrat si cerc decit cea dintre triunghi si cerc Optiunea intre forma si culoare poate fi studiata si in cadrul testului Rorschach Astfel se poate da observatorului posibilitatea sa-si bazeze descrierea celor vazute pe culoare in detrimentul formei sau viceversa Unii identifica o configuratie prin contur, chiar daca culoarea contravine interpretarii; altii descriu doua dreptunghiuri albastre asezate simetric ca reprezentind "cerul" sau "niste albastrele" — deci neglijeaza forma in favoarea culorii Rorschach si discipolii sai, ale caror teste au fost initial facute cu persoane suferind de boli nervoase, afirma ca aceasta diferenta de reactie reflecta o diferenta de personalitate Rorschach a constatat ca o dispozitie voioasa duce la reactii bazate pe culoare, in timp ce deprimarea determina mai frecvent reactii bazate pe forma Predominanta culorii ar indica o deschidere la stimuli externi Persoanele caracterizate de aceasta predominanta sint, se afirma, sensibile, usor de influentat, instabile, dezorganizate, expuse unor izbucniri emotionale Preferinta pentru reactii bazate pe forma insoteste o dispozitie introvertita, un control puternic asupra impulsurilor, o atitudine pedanta, neemotionala Rorschach nu ne da nicio explicatie teoretica asupra relatiei postulate de el intre compartamentul perceptual si personalitate Ernest Schachtel insa a sugerat ca experienta cromatica seamana cu cea afectiva, emotionala in ambele cazuri tindem sa fim primitori pasivi ai unor stimuli Emotia nu este un produs al ratiunii activ organizatoare Ea presupune doar un fel de sensibilitate, care, de pilda, poate lipsi persoanelor deprimate Emotia ne afecteaza asa cum ne afecteaza culoarea Forma, dimpotriva, pare sa reclame o reactie mai activa Parcurgem cu privirea obiectul; ii determinam scheletul structural, stabilim relatiile dintre parti si intreg in mod similar, ratiunea actioneaza asupra impulsurilor, aplica principiile, coordoneaza o intreaga gama de experiente si alege un anumit curs de actiune in linii mari se poate afirma ca in cadrul vederii cromatice actiunea porneste de la obiect si afecteaza persoana; pentru perceperea formei insa, mintea organizatoare se extinde catre obiect O aplicatie literala a acestei teorii ne-ar putea duce la concluzia ca culoarea genereaza o traire in esenta emotionala, pe cind forma ar corespunde controlului rational O asemenea formulare pare prea ingusta, mai ales cu referire la arta Este probabil adevarat ca receptivitatea si caracterul nemijlocit al experientei sint mai tipice pentru reactiile la culoare, pe cind perceperea formei este caracterizata de un control activ, dar un tablou poate fi pictat sau inteles numai prin organizarea activa a tuturor valorilor cromatice; pe de alta parte, ne supunem pasiv contemplind forma expresiva in loc de a vorbi despre reactii la culoare si reactii la forma, am putea mai degraba distinge intre o atitudine receptiva la stimuli vizuali, care este incurajata de culoare dar se aplica si formei, si o atitudine mai activa, care predomina in perceperea formei, dar se aplica si compozitiei coloristice in termeni mai generali, calitatile expresive (in primul rind cromatice, dar si formale) sint probabil cele care afecteaza spontan receptarea pasiva, pe cind structura arhitectonica a imaginii (caracteristica formei, dar gasita si in colorit) angajeaza organizarea activa Este ispititor sa exploram aceste corelatii dintre comportamentul perceptual si structura personalitatii in domeniul artelor Prima atitudine ar putea fi numita romantica, iar a doua clasicista in pictura ne-am putea gindi, de pilda, la demersul lui Delacroix, care nu numai ca isi bazeaza compozitiile pe un colorit frapant, dar de asemenea subliniaza calitatile expresive ale formei, in comparatie cu Jacques Louis David, care isi concepe lucrarile mai ales prin forme, folosite pentru definirea relativ statica a obiectelor, atenuind si schematizind culoarea Matisse afirma: "Daca desenul tine de spirit, iar culoarea de simturi, atunci trebuie mai intii sa desenezi, sa cultivi spiritul si sa poti conduce culoarea pe cai spirituale" El exprima o traditie potrivit careia forma este mai importanta si mai respectabila decit culoarea Poussin spunea: "Culorile in pictura sint, de fapt, lingusiri menite sa ademeneasca ochii, asa cum frumusetea versurilor in poezie este o ademenire pentru urechi" O varianta germanica a acestei opinii poate fi gasita in scrierile lui Kant; "in pictura, sculptura, chiar in toate artele plastice, arhitectura, arta gradinilor, intrucit se considera arte frumoase, esentialul este desenul, in care nu ceea ce desfata in senzatie, ci numai ce place prin forma sa, constituie temeiul oricarei dispozitii pentru gust Culorile care lumineaza desenul apartin excitatiei; ele pot ce-i drept inviora obiectul in sine pentru senzatie, dar nu-l pot face demn de contemplare si frumos; dimpotriva, ele vor fi, in cea mai mare parte, foarte limitate prin ceea ce cere forma frumoasa, si chiar acolo unde excitatia e ingaduita, ele sint innobilate numai prin forma frumoasa" * Existind asemenea opinii, sa nu ne surprinda ca gasim forma identificata cu virtutile traditionale ale sexului masculin, iar culoarea cu ispitele feminine Dupa Charles Blanc, "unirea desenului cu culoarea este necesara pentru nasterea picturii, la fel ca unirea barbatului cu femeia pentru nasterea omenirii, dar desenul trebuie sa-si pastreze preponderenta asupra culorii, caci altfel pictura se indreapta repede spre pierzanie: ea se va prabusi prin culoare la fel cum omenirea s-a prabusit prin Eva" * i KANT, Critica puterii de judecare, trad T Braileanu, Academia Romana, imprimeria Nationala, 1940 Cum iau nastere culorile Nu este nevoie sa descriem aici in amanunt principiile de optica si neuro-fiziologie prin care a fost explicata in trecut si este explicata azi perceperea culorilor Totusi, citeva trasaturi generale, utile in clarificarea caracterului general al fenomenului culorii, sint adesea neglijate atunci cind studentul in arta incearca sa se orienteze printre detaliile tehnice despre particule atomice si lungimi de unda, conuri si bastonase, lumini si pigmenti Mai mult, anumite concepte de baza au fost frecvent prezentate intr-un mod gresit Numele a trei dintre pionierii teoriei culorilor se pot lega de cele trei componente principale ale procesului ce trebuie explicat Newton a descris culorile ca datorindu-se proprietatilor razelor care alcatuiesc sursele luminoase; Goethe a subliniat contributia mediilor si suprafetelor fizice intilnite de lumina in drumul ei de la sursa la ochiul privitorului; iar Schopenhauer a prevazut, intr-o teorie fantezista dar surprinzator de profetica, functia reactiilor retiniene din ochi "Dupa cum razele de lumina difera sub raportul refractabilitatii", scria Newton in comunicarea sa din 1672 pentru Societatea Regala, "tot astfel ele difera in privinta capacitatii de a infatisa anumite culori Culorile nu sint atribute ale luminii, nascute din refractie, sau reflexii ale corpurilor naturale (asa cum se crede in general), ci proprietati originare si innascute, care se deosebesc la diferitele raze Unele raze tind sa infatiseze un rosu si numai pe acesta; altele un galben si numai pe acesta, altele un verde si numai pe acesta si asa mai departe Si nu exista numai raze corespunzind celor mai importante culori, dar si tuturor nuantelor intermediare" Aceasta inseamna ca Newton sesizase ca de prima importanta pentru fizician nu este sursa luminoasa unitara si in esenta incolora, receptata prin experienta directa, ci numeroasele feluri intrinsec diferite de raze, pe care el le caracteriza si le separa cu ajutorul gradului lor diferit de refractabilitate Pentru el culoarea nu este ceea ce apare in procesul vederii atunci cind lumina alba originara e denaturata sau afectata de circumstante intimplatoare, ci o senzatie corespunzind unui atribut constitutiv al oricarui fel de lumina, care e ascunsa vederii noastre numai pentru ca diversele feluri de lumina se amesteca si prin aceasta se neutralizeaza reciproc Afirmatia ca lumina de zi "alba" se compune din culorile curcubeului contravenea tuturor dovezilor vizuale, astfel ca teoriile lui Newton au intimpinat opozitie Un secol mai tirziu, poetul Goethe, obisnuit sa se increada in marturia directa a simturilor, s-a ridicat in apararea puritatii luminii solare Pentru el aceasta era vadit o problema morala De asemenea, el nu se putea elibera de prejudecata aristotelica in sensul ca toate culorile sint mai intunecate decit lumina si, de aceea, nu pot fi continute in aceasta Am mentionat mai sus ca pentru observatorul neinformat intunericul nu este absenta luminii, ci o entitate contrara, materiala si fizic reala Goethe se referea aprobator la calugarul iezuit Athanasius Kircher, care in secolul al XVii-lea definise culoarea ca lumen opacatum, adica lumina umbrita; el adopta ideea lui Aristotel ca culorile se nasc din interactiunea lumina-intuneric Culorile, spunea Goethe, sint "actiuni si accidente ale luminii", acestea intimplindu-se atunci cind puritatea virginala a luminii este supusa unor medii relativ opace sau incetosate si absobtiei partiale de catre suprafete reflectante Exista un adevar poetic atragator in fanteziile optice ale lui Goethe si nimeni n-a vorbit mai elocvent ca el despre vicisitudinile suferite de lumina cind isi croieste drumul prin lumea obstacolelor fizice, patrunzind sau ricosind si schimbindu-si natura in acest proces Tinarul filozof Schopenhauer a fost insa acela care, studiind teoria culorilor la indemnul lui Goethe, si-a depasit maestrul, speculind despre rolul decisiv al retinei in receptarea culorii Pledind pentru insemnatatea factorului subiectiv, singurul ce determina existenta celui obiectiv, Schopenhauer sustinea ca senzatia de alb se produce atunci cind retina reactioneaza din plin, pe cind negrul rezulta din absenta reactiei retiniene Mentionind culorile complementare ce apar in cazul imaginilor remanente, Schopenhauer sugera ca perechile de culori complementare provin din divizari calitative ale functiei retiniene Astfel rosul si verdele, avind intensitate egala, impart activitatea retinei in jumatati egale, pe cind galbenul si violetul se nasc dintr-un raport de 3 : 1, iar portocaliul si albastrul dintr-un raport de 2 : 1 Se ajungea astfel la urmatoarea scara: Schopenhauer nu putea oferi nici macar un simbure de teorie fiziologica El admitea ca "deocamdata aceste raporturi nu pot fi dovedite, ci trebuie acceptate ca ipotetice" Dar scara lui de diferente cantitative este interesanta chiar si azi, iar conceptia lui fundamentala despre perechile complementare in functionarea retinei anticipeaza izbitor teoria cromatica a lui Ewald Hering Hering sustinea ca "sistemul vizual incorporeaza trei procese calitativ distincte, fiecare din aceste procese fiziologice admitind doua moduri de reactie contrare Prin analogie cu metabolismul vegetal, el definea aceste moduri contrare drept catabolism si, respectiv, anabolism" (Hurvich si Jameson) in tratatul sau despre teoria receptarii luminii Hering afirma: "Toate razele spectrului vizibil au un efect de dezasimilatie asupra substantei alb-neagra, dar diferitele raze prezinta acest efect in grade diferite Numai anumite raze au insa un efect de dezasimilatie asupra substantei albastru-galbene sau verzi-rosii; altele au un efect de asimilatie si, in sfirsit, anumite raze n-au nici un fel de efect" Dupa parerea specialistilor, teoria lui Hering e necesara ca un complement la teoria receptorilor tripli al lui Thomas Young pe care o voi aborda indata — pentru a explica faptele observate in vederea cromatica Primarele generatoare Pentru scopul nostru ne vom ocupa de doua principii ce stau la baza opticii, fiziologiei si psihologiei diferitelor teorii asupra culorilor, si anume culorile primare si complementaritatea Multe confuzii sint perpetuate de termenul "culori primare", care se aplica in cazul a doua concepte total diferite Trebuie sa distingem net intre primarele generatoare si primarele fundamentale Prin primare generatoare voi intelege acele culori necesare pentru a genera, fizic sau fiziologic, o gama larga de culori, pe cind primarele fundamentale sint culorile pure de baza cu ajutorul carora simtul vederii cladeste perceptual organizarea configuratiilor colorate Primarele generatoare se refera la procesele prin care iau nastere culorile: primarele fundamentale sint elementele a ceea ce vedem dupa aparitia culorilor in cimpul vizual Acestea din urma vor fi discutate atunci cind vom vorbi despre combinarea culorilor in arta vizuala Aici ne intereseaza doar cele dintii Toate sistemele de teorie a culorii si toate procedeele practice de generare a culorilor se bazeaza pe principiul ca un mic numar de culori este suficient pentru producerea, prin combinare, a unui foarte mare numar de nuante Nici omul, nici natura nu-si poate permite sa foloseasca un mecanism ce ar asigura un tip special de receptor sau generator pentru fiecare nuanta Nu este nimic intangibil in privinta numarului sau naturii primarelor generatoare Asa cum am aratat, teoria lui Hering implica sensibilitatea la sase culori de baza: alb si negru, albastru si galben, verde si rosu Helmholz, sustinind teoria tricromatica al lui Thomas Young, avertiza impotriva parerii curente ca culorile pure de baza, rosul, galbenul si albastrul, sint singurele justificabile natural El sublinia, bunaoara, ca verdele nu se poate obtine combinind o lumina pur albastra cu una pur galbena De fapt, Young dedusese din experimentele sale cu lumini colorate pe care, le combina proiectindu-le pe un ecran, ca lumina alba putea fi compusa din "un amestec numai de rosu, verde si violet, in proportie de aproximativ doua parti rosu, patru parti verde si o parte violet" Aceleasi trei culori, rosu, verde si violet, au fost propuse de Young si, mai tirziu de Helmholz, ca fiind cele mai probabile primare generatoare in cadrul vederii cromatice, dar nici unul din ei n-a incercat sa dovedeasca anatomic ca asa stau lucrurile De-abia in anii 1960 s-a stabilit experimental ca "vederea cromatica la vertebrate este mediata de trei pigmenti fotosensibili separati in trei tipuri diferite de celule receptoare din retina, si ca unul din acesti pigmenti recepteaza in principal lumina albastra, unul lumina verde si unul lumina rosie" (MacNichol) Sa notam totusi ca denumiri ca "albastru" sau "violet" nu inseamna prea mult decit daca stim exact la ce nuanta a culorii se refera Descrieri obiective se pot obtine doar masurind lungimile de unda corespunzatoare din spectru Experimentele arata ca cele trei tipuri de receptori cromatici sint cel mai sensibili la lumina de circa 447 milimicroni (albastru-violet), 540 milimicroni (verde) si 577 milimicroni (galben) Fiecare dintre aceste valori numerice reprezinta virful unei curbe de sensibilitate ce acopera o portiune relativ mare din spectru si se suprapune partial celorlalte doua Astfel curba culminind in galben se intinde suficient in zona rosie a spectrului pentru ca tipul respectiv de celule receptoare sa sesizeze si rosul Lungimile de unda determinate variaza intrucitva de la un cercetator la altul Aceste trei primare generatoare si-au dovedit utilitatea in evolutia biologica in principiu insa, orice grup de trei culori este util, dupa afirmatia lui James Clark Maxwell, atita timp cit nici una din ele nu se poate obtine dintr-un amestec al celorlalte doua Pentru rezultate mai grosiere sint de ajuns si doua primare Mai multe primare genereaza o imagine mai rafinat fidela Pina la urma totul este o problema de echilibru intre economie si calitate Aditie si substractie Determinarea culorilor optime pentru a genera intreaga gama depinde si de faptul daca culorile se combina prin aditie ori prin substractie Si aici datele eronate abunda Deosebit de gresita este afirmatia ca luminile se amesteca aditiv, iar pigmentii substractiv Desigur, putem combina lumini aditiv, suprapunindule pe un ecran de proiectie, dar filtrele colorate folosite in acest scop actioneaza substractiv asupra luminii ce trece prin ele Tot astfel, doua sau trei filtre de culori dispuse in succesiune au asupra luminii un efect substractiv Pe de alta parte, particulele pigmentilor amestecati de pictori sau petele de culoare folosite in procesul de tiparire in culori sint partial juxtapuse si partial suprapuse intr-o combinatie foarte complicata de aditie si substractie, astfel incit rezultatul este greu de prezis in combinarea aditiva ochiul primeste suma energiilor luminoase ce se concentreaza intr-un loc, de pilda pe un ecran de proiectie Totalul este asadar mai stralucitor decit fiecare din componente in conditii ideale, o combinatie potrivita de componente va genera un alb sau un gri deschis De pilda, putem obtine acest rezultat printr-o imbinare aditiva de elemente albastre si galbene Daca plasam segmente de culoare si stralucire diferita pe un disc ce se roteste, acestea se vor combina in raport cu marimea suprafetei de disc pe care o acopera Culorile receptate prin simtul vizual sint rodul unui proces aditiv, intrucit cele trei tipuri de receptori cromatici, amplasati alaturi in zona centrala a suprafetei retiniene, combina stimulii pe care ii primesc Astfel lumina ce excita toate cele trei tipuri de receptori intr-un raport corespunzator va genera senzatia de alb Substractia produce senzatii cromatice prin ceea ce ramine dupa absorbtie Vitraliile sint filtre de culori, care reduc lumina ce le strabate dinspre exterior Culoarea locala a obiectelor rezulta din lumina pe care acestea o reflecta dupa ce suprafetele respective si-au "inghitit" partea de radiatie luminoasa; o suprafata rosie "inghite" totul afara de lungimile de unda corespunzind culorii rosii Cele trei primare generatoare indicate pentru filtrele substractive sint un albastru verzui (azuriu), un galben si un magenta; dintre acestea, oricare doua se combina prin substractie in albastru, rosu si, respectiv, verde Astfel culorile care pina la urma compun imaginea sint, mai mult sau mai putin, aceleasi ca si primarele generatoare din procesul aditiv Combinarea aditiva a culorilor se realizeaza dupa citeva reguli simple, care depind integral de felul stimulului generat in ochi de catre culorile in cauza Rezultatul substractiei, pe de alta parte, depinde nu de felul cum se prezinta culorile, ci de compozitia lor spectrala Asa cum subliniaza Manfred Richter, daca doua culori ce par la fel sint constituite din componente spectrale diferite, ele pot da rezultate diferite prin combinare substractiva cu aceeasi a treia culoare iar pe cind produsul aditiei corespunde sumei spectrelor luminilor individuale, cel al substantei deriva din produsul transmisivitatilor filtrelor folosite tinind seama de acest fapt, George Biernson sugereaza ca combinarea substractiva a culorilor ar putea fi mai corect numita "multiplicativa" Complementare generatoare Daca cititorul continua sa ma urmareasca, as dori sa arat acum ca, deoarece aditia si substractia culorilor sint procese atit de diferite, ele reclama conditii diferite pentru complementaritate Daca neglijam aceasta deosebire, putem face cu usurinta presupuneri gresite sau putem fi pusi in incurcatura de contradictii aparente intre afirmatii ce se refera de fapt la lucruri diferite intr-un articol remarcabil despre tehnica impresionistilor, J Carson Webster critica parerea raspindita, dar eronata, ca acestia obtineau un efect de verde viu alaturind tuse de albastru si galben, care se contopeau in ochiul privitorului Webster constata ca impresionistii nu faceau asa ceva, pentru simplul motiv ca prin juxtapunerea de albastru si galben se obtine un efect aditiv de alb sau gri Verdele apare doar prin amestecul de pigment albastru si galben Am stabilit distinctia dintre primarele generatoare si cele fundamentale Vom aplica acuma aceeasi distinctie culorilor complementare Complementarele generatoare sint culori care in combinatie genereaza un alb sau cenusiu monocromatic Complementarele fundamentale sint culori care, asa cum le vede ochiul, se reclama si se completeaza reciproc A confunda aceste doua notiuni inseamna a ne expune la complicatii inutile Astfel un cerc schematic al culorilor obtinut pe baza rezultatelor suprapunerii optice a luminilor indica galbenul si albastrul ca pereche complementara, prezentindu-le in pozitie diametral opusa Faptul va stirni protestul pictorilor, care afirma ca in sistemul lor cromatic imperecherea galbenului cu albastru duce la un efect partial, incomplet; pentru pictor, galbenul este complementar unui violet sau purpuriu, iar albastrul, oranjului Nu este nicio contradictie aici Cele doua tabere se refera la lucruri diferite Complementarele generatoare pot fi verificate prin diverse metode La prima vedere nu ne vom astepta neaparat ca acele culori ce dau alb sau gri prin combinarea luminilor sa fie cele care dau acelasi rezultat atunci cind invirtim suprafetele colorate de pe un disc Judecind insa dupa rezultatele publicate, toate metodele de aditie folosite duc la rezultate identice Woodworth si Schlosberg indica urmatoarele perechi complementare: rosu si verde albastru verde galben si violet portocaliu si albastru verde verde si purpuriu galben si albastru Rezultatele par sa concorde si cu perechile complementare obtinute prin mecanismele fiziologice din cadrul sistemului nervos Afirmatia este valabila pentru contrastul simultan prin care, bunaoara, o bucatica de hirtie gri plasata pe un fond verde pare purpurie, ca si pentru imaginile remanente, care dupa Helmholz ne dau urmatoarele perechi complementare: rosu si verde albastru galben si albastru verde si rosu trandafiriu Diferente minore pot fi ascunse de faptul ca numele culorilor nu redau decit aproximativ nuantele exacte observate in timpul experimentelor Este remarcabil ca rezultatele privind complementarele generatoare concorda atit de mult, caci macar intr-o privinta evidenta ele nu corespund sistemului de complementare fundamentale pe care, din motive intemeiate, il prefera artistii Asa cum aratam mai sus, in acest sistem albastrul si galbenul nu sint deloc acceptate ca fiind complementare, deoarece rosul, a treia primara fundamentala, lipseste din combinatie Se pare ca avem de-a face aici cu un principiu de relatii vizuale care nu reflecta pur si simplu contrariile fiziologice de baza manifeste in fenomenele de contrast si care nici macar nu este afectat de ele Pentru a simplifica lucrurile am vorbit mai mult despre perechile complementare, dar, desigur, orice numar de culori, convenabil alese, se pot combina, dind un efect monocromatic Grupurile de trei culori intilnite in vederea cromatica, in tiparul in culori si in televiziunea in culori, sint complementare: oricare doua din cele trei culori sint complementare cu a treia iar principala descoperire a lui Newton inseamna de fapt ca orice culoare din spectru este complementara tuturor celorlalte impreuna in sfirsit, trebuie sa notam ca complementaritatea nu se aplica numai in cazul nuantei, ci si in cea a stralucirii Un patrat negru lasa ca imagine remanenta unul alb, iar o lumina verde contrasteaza cu un rosu inchis O unealta capricioasa Foarte putin s-a scris despre culoare ca mijloc de organizare picturala Avem descrieri ale paletei folosite de anumiti pictori; exista aprecieri critice, laudind sau condamnind felul cum un artist foloseste culoarea Dar in general nu putem sa nu fim de acord cu istoricul de arta Allen Pattillo cind afirma ca "multe din cele ce s-au scris despre pictura, trebuie s-o spunem, s-au scris aproape ca si cum picturile ar fi lucrari in alb si negru" La unele catedre de arta se prefera diapozitivele in alb-negru, fie pentru ca culorile "distrag atentia" de la forme, fie, mai justificat, pentru ca reproducerile nu sint fidele Toti cei care au utilizat diapozitive in culori stiu ca nu exista doua reprezentari identice ale aceluiasi obiect si ca diferentele sint deseori grosolane Chiar in conditii optime, proiectarea diapozitivelor pe ecran transforma tonurile superficiale atenuate ale picturilor in rapsodii stralucitoare cromatice, iar schimbarea dimensiunilor afecteaza atit aspectul, cit si compozitia Reproducerile in culori din cartile si revistele de arta variaza de la excelente pina la foarte proaste Cel mai adesea privitorul nu-si poate da seama in ce masura i se reda coloritul real Lasind la o parte imprecizia redarii, chiar si originalele ne pot insela Majoritatea capodoperelor picturale pot fi vazute numai prin straturi de verniu innegrit, care a incorporat praful secolelor Putem vedea mai bine pestii inotind in apa verzuie miloasa a unui acvariu decit adevaratul chip al Giocondei De veacuri intregi nimeni n-a mai vazut un Titian sau un Rembrandt real, iar curatirea si restaurarea picturilor, se stie, duce la rezultate incerte Mai mult, chiar si vopselele se schimba din punct de vedere chimic Vazind albastruri agresive dind iama prin compozitiile lui Bellini sau Rafael, ori o acuarela de Cezanne albita ireparabil de lumina soarelui, intelegem ca ceea ce stim despre operele din patrimoniul nostru se intemeiaza intr-o masura considerabila pe vorbe si pe imaginatie Am mentionat cit de puternic este influentata culoarea de ecleraj Schimbarile provocate de acesta nu sint simple transmutari: lumina de o anumita culoare afecteaza diferitele culori dintr-un tablou in mod diferit Si mai importanta este permanenta interactiune a culorilor prin contrast sau asimilare Puneti un triunghi linga un patrat si veti constata ca ele ramin ca atare, desi formele se influenteaza intrucitva reciproc Dar un albastru pus linga un rosu pronuntat tinde spre verde, iar doua picturi expuse alaturi pe un perete isi pot modifica profund coloritul prin influenta reciproca O nuanta de verde care parea moderata in carnetul de esantioane al magazinului va poate coplesi atunci cind acopera peretii Arborii si conurile cromatice pe care le-au creat Munsell si Ostwald pentru prezentarea sistematica a culorilor dupa nuanta, stralucire si saturatie ne fac de minune sa intelegem interactiunea complexa a celor trei elemente; dar o culoare vazuta in contextul vecinelor sale se schimba daca o plasam in alta ambianta N-are rost sa vorbim despre o culoare "asa cum este intr-adevar"; ea va fi totdeauna determinata de context Un fond alb nu inseamna nicidecum un fond nul, ci are puternice particularitati proprii Wolfgang Schone subliniaza ca in picturile europene din secolele XVi—XViii, lumina primeaza asupra culorii si ca, de aceea, asemenea picturi nu trebuie asezate pe pereti albi sau foarte luminosi Expuneri nereusite de acest fel se intilnesc, afirma Schone, la Luvru, Uffizi, Galeria Nationala din Londra si Kunsthalle din Hamburg, sub influenta picturii moderne, care pune culoarea mai presus de lumina — un efect intensificat prin actiunea peretilor colorati deschis La toate aceste incertitudini trebuie sa adaugam problemele identificarii perceptuale si verbale Atunci cind observatorilor li se prezinta un continuu al culorilor curcubeului, de pilda un spectru solar, ei nu concorda in indicarea zonelor unde principalele culori apar sub aspectul lor cel mai pur Faptul este valabil chiar si pentru primarele fundamentale, mai ales pentru rosul pur, pe care observatorii il pot situa oriunde intre 660 si 760 de milimicroni Asadar orice nume de culoare se refera la o gama de nuante posibile, astfel incit comunicarea verbala fara perceptie directa este cu totul imprecisa Newton, de exemplu, folosea denumirile "violet" si "purpuriu" in mod indiscriminat — lucru deloc neglijabil, caci, conform uzului nostru modern, violetul se include in spectrul luminii, dar purpuriul nu Chiar si in epoca noastra, Hilaire Hiler a alcatuit un tabel al numelor de culori care ne spune, bunaoara, ca acea culoare corespunzind lungimii de unda de 600 milimicroni este numita de diferiti autori portocaliu de crom, rosu auriu, portocaliu spectral, portocaliu stacojiu, rosu oriental, portocaliu rosu de cadmiu sau portocaliu rosu Este deci clar de ce examinarea problemelor culorii prezinta nenumarate obstacole si de ce, implicit, avem atit de putine discutii utile Totusi aceasta situatie nu trebuie interpretata ca insemnind ca ceea ce vedem cind privim o pictura este imprecis, accidental sau arbitrar Dimpotriva, in orice compozitie reusita, nuanta, locul si dimensiunile fiecarei zone cromatice, ca si stralucirea si saturatia ei sint astfel folosite incit toate culorile, luate impreuna, se stabilizeaza reciproc intr-un ansamblu echilibrat Ambiguitatile ce se nasc din raporturile dintre parti se compenseaza in contextul general, iar opera completa, receptata corespunzator, constituie un mesaj obiectiv definit Culorile individuale rezista generalizarii abstractizante Ele se leaga de locul si de timpul respectiv Dar in cadrul oricarei ordini date ele se comporta legic si se supun regulilor structurale, pe care le sesizam intuitiv, dar despre care, deocamdata, stim mult prea putin in cautarea armoniei in ce raporturi se afla culorile intre ele? Majoritatea specialistilor au abordat intrebarea ca si cum ea ar insemna "care culori se asociaza armonios?" si au incercat sa determine acele combinatii cromatice in care toate ingredientele se imbina usor si placut Retetele lor proveneau din incercarile de a clasifica toate valorile cromatice intr-un sistem obiectiv si desavirsit Primele sisteme de acest fel erau bidimensionale, redind succesiunea si unele relatii reciproce ale nuantelor cu ajutorul unui cerc sau poligon Mai tirziu, cind s-a inteles ca culoarea este determinata de cel putin trei atribute — nuanta, stralucire si saturatie — au aparut modele tridimensionale Piramida culorilor al lui J H Lambert dateaza din 1772 Pictorul Philipp Otto Runge publica in 1810 o prezentare ilustrata a unui model sferic despre care scria: "Este imposibil sa ne imaginam vreo nuanta nascuta din amestecul celor cinci elemente (albastru, galben, rosu, alb si negru) care sa nu fie cuprinsa in acest cadru, iar intregul sistem nu poate fi reprezentat prin nicio alta schema corecta si completa Si intrucit fiecare nuanta este pusa in raportul ei corect cu toate elementele pure si cu toate amestecurile, aceasta sfera trebuie considerata o solutie universala, care permite oricui sa se orienteze in contextul general al tuturor culorilor" Ulterior si psihologul Wilhelm Wundt a propus o sfera a culorilor, iar dupa el Ostwald a elaborat un fel de dublu con Arborele culorilor creat de pictorul Albert Munsell este de asemenea sferic in principiu O prezentare foarte atractiva a unui sistem general a fost facuta de Paul Klee pentru studentii sai de la Bauhaus El a numit-o "canonul totalitatii culorilor" Desi deosebindu-se ca forma, diversele modele de clasificare a culorilor se bazeaza toate pe acelasi principiu Axa centrala verticala reprezinta scara valorilor de stralucire acromatice, de la cel mai luminos alb in virf pina la cel mai intunecat negru la baza Ecuatorul, sau conturul poligonal ce ii corespunde, contine scara nuantelor la un nivel mediu de stralucire Fiecare segment orizontal al corpului respectiv ne prezinta toate gradele de saturatie existente pentru toate nuantele la un nivel de stralucire dat Cu cit se afla mai aproape de limita exterioara a segmentului, cu atit mai saturata este culoarea; cu cit e mai aproape de axa centrala, cu atit mai mare va fi amestecul ei cu un gri de aceeasi stralucire Duble piramide, duble conuri si sfere ale culorilor, toate concorda in a-si avea circumferinta maxima la inaltimea medie si in a se ingusta spre poli Aceste idealizari neglijeaza faptul ca diferitele nuante ating cea mai mare intensitate a saturatiei la niveluri de stralucire diferite; astfel galbenul este cel mai pur la un nivel relativ inalt de stralucire, iar albastrul purpuriu la un nivel mai scazut Conul si piramida pe de o parte si sfera pe de alta implica teorii diferite despre ritmul in care variaza gama saturatiei in raport cu variatia stralucirii Deosebirea dintre rotunjimea conului sau sferei si unghiularitatea piramidei diferentieaza intre ele teorii ce prezinta succesiunea nuantelor ca o scara alunecatoare continua si teorii care pun accentul pe trei sau patru culori elementare ca factori-cheie ai sistemului in sfirsit, exista o diferenta intre modelele cromatice de forma regulata, care asigura spatiu pentru toate culorile considerate posibile in principiu, si cele de forma neregulata ca, de pilda, arborele culorilor al lui Munsell, care prezinta numai culorile ce pot fi obtinute cu pigmentii de care dispunem astazi Aceste sisteme sint menite sa slujeasca unui dublu scop: sa permite identificarea obiectiva a oricarei culori si sa arate care culori se armonizeaza intre ele Ma voi ocupa aici de aceasta din urma functie Ostwald pornea de la presupunerea fundamentala ca "doua sau mai multe culori, pentru a se armoniza, trebuie sa fie egale sub raportul elementelor esentiale" Nefiind sigur daca stralucirea poate fi considerata un element esential, el isi intemeia regulile de armonie fie pe identitatea nuantei, fie pe cea a saturatiei implicatia era ca toate nuantele sint concordante atit timp cit au saturatie egala Dar chiar si asa, Ostwald considera ca anumite nuante se asorteaza deosebit de bine, mai ales acelea aflate in pozitii opuse pe cercul culorilor si care reprezentau o pereche de complementare Se presupunea ca orice divizare regulata in trei a cercului da o combinatie foarte armonioasa, deoarece si triadele de acest fel sint complementare, adica, prin amestec in parti egale, dau culoarea gri Observam aici presupunerea implicita ca acele culori care genereaza prin combinare o culoare acromatica sint de asemenea percepute drept complementare fundamentale Si Munsell isi baza teoria despre armonie pe principiul elementelor comune Orice cerc orizontal in jurul axei modelului sau cromatic reprezenta un set de culori armonioase, deoarece continea toate nuantele de stralucire si saturatie egala Orice linie verticala definea armonia ca intregul set de culori diferentiate doar prin stralucire iar cum orice raza orizontala grupeaza toate gradele de saturatie pentru o nuanta de o anumita stralucire, acesti gradienti erau si ei considerati armoniosi Munsell a mers insa mai departe, sugerind ca "centrul sferei este punctul natural de echilibru pentru toate culorile", astfel incit orice dreapta ce strabate centrul va lega culori armonizate Aceasta insemna ca doua nuante complementare se puteau combina astfel incit stralucirea mai mare a uneia sa se compenseze prin stralucirea mai mica a celeilalte Munsell accepta de asemenea culori plasate pe o suprafata sferica "in linie dreapta", intelegind probabil prin aceasta un cerc mare Armonia este, desigur, necesara, in sensul larg ca toate culorile dintr-o compozitie trebuie sa se imbine intr-un ansamblu unitar pentru ca sa se poata stabili anumite raporturi intre ele Se poate de asemenea ca toate culorile folosite intr-o pictura reusita sau de catre un pictor bun sa se afle intre anumite limite, care sa excluda unele nuante, valori de stralucire sau niveluri de saturatie intrucit avem acum criterii destul de temeinice pentru identificare obiectiva, ar fi util sa masuram gama coloristica a anumitor opere si a anumitor artisti O asemenea incercare a fost facuta de Egbert Jacobson Mult mai putin probabil este sa se constate insa ca culorile folosite de artisti in numeroase cazuri se incadreaza in regulile simple sugerate de sistemele armoniei cromatice De fapt raporturile dintre culori sint puternic afectate de alti factori picturali Atit Ostwald, cit si Munsell recunosteau influenta marimii si propuneau ca suprafetele mari sa aiba culori atenuate, iar culorile foarte saturate sa fie folosite doar pe portiuni mici Se pare insa ca pina si acest factor suplimentar complica atit de mult regulile armoniei incit le face practic inutile, si mai sint multi alti factori importanti, care nu pot fi stabiliti cantitativ atit de comod ca marimea influentul profesor de arta Adolf Holzel sugera la inceputul secolului ca "o pictura atinge armonia doar atunci cind toate culorile ei, introduse in varietatea si organizarea artistica cuvenita, se combina dind alb" Daca o asemenea situatie ar fi verificata experimental cu ajutorul unui disc al culorilor, e de asteptat ca rezultatele nu vor confirma teoria Exista totusi obiectii mai esentiale la principiul pe care se bazeaza regulile armoniei culorilor Conform acestui principiu, o compozitie coloristica trebuie privita ca un intreg in care toate elementele se acorda intre ele Orice relatii locale intre "vecini" prezinta aceeasi placuta concordanta Evident, acesta este cel mai primitiv tip de armonie, potrivit doar pentru coloritul gradinitelor si al imbracamintei pentru copii istoricul de arta Max J Friedlander vorbea despre "cel mai ieftin soi de armonie" in pictura, obtinut prin caldura si intunecarea exagerata a culorilor, asa cum apar ele prin straturile de verniu O compozitie coloristica bazata numai pe un asemenea numitor comun ar putea reda doar o lume pe pace absoluta, lipsita de actiune, cu o atmosfera statica Ea ar reprezenta acea scara de seninatate fara viata in care, pentru a folosi limbajul fizicienilor, entropia se apropie de maximum absolut O privire in domeniul muzicii ne va lamuri mai bine Daca armonia muzicala s-ar preocupa numai de regulile ce stabilesc care sunete se asociaza satisfacator, ea s-ar limita la un fel de protocol estetic pentru muzica oferita la banchete in loc sa-i spuna muzicianului prin ce mijloace poate exprima ideea urmarita, ea l-ar invata doar cum sa treaca neobservat in fond, acest aspect al armoniei muzicale s-a dovedit lipsit de o permanenta valabila, deoarece el depinde de gustul epocii Efecte respinse in trecut sint binevenite azi Uneori asemenea reguli sint depasite chiar in momentul formularii lor Lucurul s-a intimplat si cu anumite criterii de armonie cromatica De pilda, Wilhelm Ostwald, comentind in 1919 o regula potrivit careia culorile saturate trebuie folosite doar pe portiuni foarte mici, afirma ca suprafetele mari de vermilion pur, asa cum se pot vedea la Pompei, sint tipatoare "si ca toate credintele oarbe, superstitioase in superioritatea "celor vechi " n-au putut mentine vii incercarile de repetare a unor asemenea orori" Citind asa ceva astazi ne putem aminti de o pictura a lui Matisse, in care aproximativ 38 metri patrati de pinza sint acoperiti aproape complet si foarte satisfacator cu un rosu puternic; pictura a fost facuta in 1911 Matisse - Studioul (1911) Dar, ca sa revenim la muzica, regulile formei recomandabile nu se prea ocupa cu asemenea chestiuni Arnold Schonberg ne spune in Teoria armoniei: "Continutul doctrinei privind compozitia muzicala se imparte de regula in trei: armonia, contrapunctul si teoria formei Armonia este invatatura despre acorduri si despre conexiunile lor posibile sub raportul valorilor arhitectonice, melodice si ritmice si al ponderii relative Contrapunctul este invatatura despre miscarea vocilor sub raportul combinarii motivice Teoria formei trateaza despre organizare in constructia si dezvoltarea gindirii muzicale" Cu alte cuvinte, teoria muzicala nu se ocupa cu stabilirea sunetelor ce se combina gratios, ci cu problema de a da o forma potrivita continutului urmarit Necesitatea ca totul sa duca la un ansamblu unitar este doar un aspect al acestei probleme, si in muzica el nu poate fi satisfacut extragind compozitia dintr-o serie de elemente ce se imbina curgator in orice aranjament A afirma ca toate culorile dintr-o compozitie picturala se includ intr-o secventa simpla derivata dintrun sistem cromatic ar insemna nu mai mult — si probabil, mult mai putin — decit a spune ca toate notele unei piese muzicale se potrivesc intre ele deoarece sint in aceeasi tonalitate Chiar daca afirmatia e corecta, ea nu spune totusi aproape nimic despre structura lucrarii, iar noi n-am sti care sint partile componente si cum se leaga aceste parti in ansamblu N-am sti nimic despre organizarea specifica a elementelor in spatiu si in timp; si totusi este adevarat ca aceeasi imbinare de tonuri va da o melodie placuta intr-o anumita succesiune si un haos de sunete intr-un amestec intimplator La fel cum acelasi grup de culori va produce un talmes-balmes lipsit de sens intr-un aranjament si un tot organizat in altul Mai mult, se intelege de la sine ca divizarile sint tot atit de importante in compozitie ca si legaturile Unde nu exista parti separate nu este nimic de legat, iar rezultatul constituie un amestec amorf E util sa ne amintim ca scara muzicala poate servi ca "paleta" a compozitorului tocmai pentru ca tonurile ei nu se imbina toate laolalta intr-o concordanta facila, ci ofera de asemenea felurite grade de dezacord Teoria traditionala a armoniei cromatice trateaza numai despre realizarea conexiunilor si evitarea divizarilor, si de aceea este, in cel mai bun caz, incompleta Elementele scarii Ce stim despre sintaxa culorilor, adica despre acele proprietati perceptuale care fac posibile configuratiile cromatice organizate? in primul rind care sint unitatile elementare ale compozitiei culorilor si cite exista? Materia prima se prezinta sub forma unor scari continuu alunecatoare Scara nuantelor o cunoastem cel mai bine din spectrul solar Stralucirea si saturatia au de asemenea scari, ducind de la gradul minim pina la gradul maxim al acestor proprietati Numarul cel mai mare al nuantelor de gri pe care le poate distinge observatorul mijlociu pe scara intre alb si negru este, dupa unele surse, de circa 200 Merita notat ca numarul nuantelor ce pot fi distinse intr-un spectru de culori pure intre cele doua extreme, violet si rosu purpuriu, este, se pare, putin mai mic, de circa 160 in muzica numarul tonurilor folosite este considerabil mai mic decit numarul nivelurilor de inaltime pe care le poate distinge urechea omeneasca De aici, afirmatia curenta ca exprimarea muzicala se realizeaza printr-un numar limitat de elemente standardizate, pe cind pictorul se plimba liber prin intregul continuu cromatic: asa cum spune Nelson Goodman, muzica are o notatie disjuncta, in timp ce pictura este sintactic densa Dintr-un punct de vedere pur mecanic, este adevarat, fireste, ca pictorul poate opera cu gradatii, continue de nuante cromatice Daca insa, in loc de a-i "baleia" suprafata cu un colorimetru, examinam pictura asa cum o percepem de fapt, vom constata ca nu putem gasi o organizare vizuala decit daca este bazata pe un numar limitat de valori perceptuale ce alcatuiesc scheletul structurii in care se insereaza gradatiile mai fine Amestecurile mai subtile apar ca inflexiuni secundare sau variatii ale acestei scari fundamentale, ori formeaza o gama de acorduri in care elementele comune ramin detectabile Astfel culoarea unei fete de masa se poate modula in zeci de nuante fara sa-si piarda albeata fundamentala, iar o triada de verde, violet si galben se poate combina in orice numar de proportii, raminind totusi vizibila in orice punct al picturii ca tonalitate fundamentala Acelasi tip de gradatie apare, desigur, si in muzica daca ascultam executia propriu zisa, fara a confunda muzica auzita cu notatia ei Mai ales in practica cintaretilor vocali si a interpretilor la instrumente cu coarde, in improvizatiile si in armonizarea libera a orchestrelor de jazz, in muzica primitiva si populara, intonatia devianta si glissando-urile sint foarte frecvente si la locul lor Daca studiem materia prima a gradatiilor cromatice, bunaoara intr-un spectru, notam ca, si atunci cind succesiunea trece lin de la o nuanta la alta, anumite culori se disting prin puritatea lor Desemnez prin acest termen, puritate, doua calitati care trebuie sa ramina distincte: 1) un portocaliu sau un verde arata pur cind apare singur, adica fara vreun adaos care sa ne faca sa vedem un portocaliu roscat sau un verde galbui; 2) un albastru, un galben sau un rosu este pur deoarece el constituie un element ireductibil, adica nu apare ca un amestec in sensul in care verdele este o combinatie de albastru si galben, iar purpuriul una de rosu si albastru Aceasta puritate perceptuala n-are nimic in comun cu puritatea fizica sau spectrala in spectru o singura lungime de unda poate genera un albastru verzui care arata foarte asemanator unui amestec, iar un rosu "curat" se poate obtine suprapunind un filtru galben si unul magenta Pe de alta parte, nici diferentierea nuantelor pure nu pare sa se reflecte in lungimile de unda ce le corespund fizic sau in modul in care aceste nuante se combina prin cooperarea aditiva a receptorilor retinieni Cele trei culori pure indivizibile, albastru, galben si rosu, sint primarele fundamentale S-a discutat mult daca ar trebui adaugat si verdele ca o a patra culoare primara, in parte pentru ca se neglija diferenta dintre primarele fundamentale si cele generatoare De pilda, Hering a elaborat un cerc al culorilor impartit in patru cadrane egale, in care albastrul si galbenul ocupau pozitii diametral opuse, ca pereche complementara Cu toate ca ne previne sa nu confundam "culoarea — calitate senzoriala cu materialele carora culoarea pare sa le apartina", el era probabil influentat de modul in care sint generate culorile prin combinatii aditive de lumini, cum ar fi activitatea contrastanta a receptorilor retinieni descrisa in cadrul propriei lui teorii fiziologice Poate fi adevarat ca o scara continua de nuante are un punct de extrem net in zona verdelui pur, pe cind rosul se poate transforma mai lin, printr-o schimbare continua a raportului, trecind prin portocaliu spre galben Daca, pe de alta parte, plasam un verde intre un albastru si un galben, el se comporta foarte diferit de un rosu asezat in aceeasi pozitie Verdele pare intermediar intre celelalte doua culori, dar rosul nu Poate ca verdele se prezinta ca fiind o culoare elementara in anumite conditii si ca un amestec de galben si albastru in altele Artistii, de la pictorul englez Moses Harris din secolul al XViii-lea pina la Turner si Delacroix, Goethe, Van Gogh si Albers, au fost de acord ca sistemul cromatic al pictorului se intemeiaza pe triada rosu, albastru si galben "E de-a dreptul suparator !" spunea Paul Klee despre cercul culorilor bazat pe patru fundamentale intrucit cele trei primare fundamentale sint indivizibil pure, ele nu pot fi puse in relatie reciproca pe baza unui numitor comun Fiecare din ele le exclude total pe celelalte doua Unicul mod in care putem spune ca aceste primare fundamentale se atrag se datoreste rolului lor ca elemente ale unei triade complementare Vom discuta acest lucru in curind Dar altfel, ele pot fi corelate numai prin stralucire ori saturatie, iar nu in calitate de nuante O punte poate totusi fi creata intre oricare doua dintre acest primare fundamentale cu ajutorul amestecului Portocaliul asigura o asemenea punte intre galben si rosu Toate amestecurile de galben si rosu pot fi ordonate si comparate dupa raporturile in care se afla cele doua componente: verdele face acelasi lucru pentru albastru si galben, iar purpuriul pentru rosu si albastru Nuantele pure nu pot niciodata oferi asemenea tranzitii Ele constituie poli si ramin izolate sau apar la inceputul ori la sfirsitul unei secvente de valori cromatice; de asemenea, ele pot marca punctul culminant in care secventa isi schimba sensul Petele rosii din peisajele lui Corot sint in contrast, dar si in echilibru, cu culorile din jurul lor, nefiind insa legate de acestea in nici un fel Cezanne marcheaza adesea punctul maxim al unei convexitati — un mar sau un obraz — printr-o pata de rosu pur Uneori el pune un albastru pur in fundul unei cavitati — de pilda in coltul unui ochi Nuantele neamestecate furnizeaza, in plus, compozitiei "locuri de repaus", cu note fundamentale, servind drept cadru de referinta stabil pentru amestecuri in acuarelele tirzii ale lui Cezanne, in care el evita nuantele neamestecate, violetul, verdele si galbenul roscat par sa se miste liber intr-un flux constant, fara nici un repaus afara de echilibrul suprem al picturii in ansamblu Culorile secundare si alte amestecuri ale culorilor primare isi deriva caracterul din aceea ca sint percepute ca hibrizi Ele au o dualitate vibranta, tinzind spre cel mai puternic dintre cei doi poli sau incercind, printr-o permanenta interactiune dinamica, sa mentina echilibrul intre cele doua nuante "parinti", intr-o compozitie picturala bazata pe triada secundara oranj-purpuriu-verde, gasim o interactiune continua intre aceste trei elemente Fiecare culoare are o primara in comun cu fiecare din celelalte doua, astfel ca fiecare dintre ele este atrasa in doua directii diferite De exemplu, oranjul este atras catre galbenul din verde si catre rosul din purpuriu Datorita acestui element comun, fiecare pereche se suprapune celeilalte, putinduse afirma ca ele "aluneca" una intr-alta in acelasi timp insa, ambii vecini ai oranjului contin cea de-a treia fundamentala, albastrul, de la care oranjul este exclus, dar catre care el tinde pentru implinire complementara (fig 234) De aici, jocul marcat dinamic al atractiilor si respingerilor dintr-o asemenea schema Figura 234 Daca primarele pure actioneaza ca elemente subordonate intr-o compozitie bazata pe cele trei secundare, ele functioneaza ca triada fundamentala a scarii muzicale, asigurind cadrul pentru diversele combinatii si, de asemenea, sporind tensiunea prin explicitarea fundamentului de la care se abat amestecurile Daca, dimpotriva, cele trei primare constituie tema dominanta, se obtine o stabilitate clasicista, in felul celor preferate, bunaoara, de Poussin in acest caz, secundarele din pozitia subordonata contribuie la inviorarea acordului static al temei Sintaxa combinatiilor Mai in detaliu ma voi referi din nou la diferenta dintre amestecurile care mentin cele doua fundamentale in echilibru si acelea in care una din fundamentale predomina Daca, pentru simplificare, excludem nuantele suplimentare rezultind din combinatii cu alb sau negru — cum ar fi nuantele de brun — obtinem un sistem de noua amestecuri principale: ALBASTRU violet albastru + rosu purpuriu ROSU ROSU rosu galben oranj galben rosu GALBEN GALBEN galben verde verde albastru verde ALBASTRU Aceste amestecuri pot servi drept stadii de tranzitie intre fundamentale Comparate cu prima si a treia coloana de amestecuri, amestecurile echilibrate din coloana centrala sint relativ stabile si autonome, in ciuda corelatiilor mentionate mai sus Celelalte sase amestecuri, in care o fundamentala predomina asupra celeilalte, au proprietatile dinamice ale "sensibilei", adica ne apar ca devieri de la fundamentala dominanta si prezinta o tendinta spre puritatea acestei fundamentale La fel cum in tonalitatea do, si-ul tinde sa devina do, tot astfel pe scara rosu-galben un galben rosu tinde spre galben, iar un rosu galben tinde spre rosu Am observat ca amestecurile se asociaza datorita elementelor lor comune, dar ele pot de asemenea sa se respinga Trebuie sa avem aici in vedere rolul constituentilor din fiecare amestec Comparati juxtapunerea unui galben roscat si a unui albastru roscat cu cea a unui galben roscat si a unui rosu albastrui Veti constata ca prima pereche se combina lin, pe cind a doua pare frecvent sa dea nastere unei respingeri reciproce Care este deosebirea? Ambele contin un element comun — rosul Dar in prima pereche rosul ocupa aceeasi pozitie structurala in amindoua culorile, o pozitie subordonata in a doua pereche pozitiile structurale difera: rosul este subordonat in una din culori si dominant in cealalta Se pare ca aceasta contradictie structurala duce adesea la conflict, si, implicit, la respingere reciproca, pe cind in prima pereche corespondenta de asemanare structurala permite rosul sa stabileasca o punte intre galben si albastru Cele doua perechi de culori ilustreaza doua tipuri de amestec Primul tip poate fi numit "asemanarea elementului subordonat", (fig 235), iar al doilea "contradictie structurala sub raportul unui element comun" (fig 236) Se observa ca in figura 235 fiecare pereche este echidistanta fata de — adica in raport de simetrie cu — polii ce determina culoarea elementelor subordonate Cele doua elemente dominante din fiecare pereche sint de asemenea echidistante fata de polii respectivi in figura 236 nu exista o asemenea structura simpla Fiecare pereche de amestecuri este amplasata asimetric in raport cu cei trei poli Culoarea participanta la cele doua amestecuri din fiecare pereche se afla aproape de polul respectiv intr-un amestec (dominanta) si departe de el in celalalt (subordonata) Figura 235 Figura 236 Sa ducem aceasta speculatie putin mai departe Ce se intimpla daca imperechem amestecul dupa "asemanarea elementului dominant" (fig 236)? De pilda, sa plasam un galben rosu in raportul cu un albastru rosu Si aici fiecare pereche este situata simetric fata de un pol, dar acum cele doua amestecuri se afla aproape de acest pol, adica ambele contin dominanta Diferenta fata de tipul ilustrat in figura 235 consta in aceea ca pe cind asemanarea elementului subordonat produce doua culori esential diferite, inrudite prin acelasi adaos, asemanarea elementului dominant produce doua culori esential identice distinse prin adaosuri diferite O culoare se imparte intre doua scari diferite, de exemplu rosul intre scara rosu-galben si scara rosu-albastru Efectul pare suparator, generind o anumita respingere reciproca Figura 237 Figura 238 "inversarea structurala" (fig 238) are loc atunci cind cele doua elemente isi schimba pozitiile, adica atunci cind culoarea subordonata dintr-un amestec este dominanta din celalalt si viceversa De pilda, sa combinam un rosu albastru si un albastru rosu La prima vedere ne-am putea astepta ca dubla contradictie sa duca aici la o respingere dublu marcata Trebuie notat insa ca in privinta contradictiei structurale sub raportul unui element comun (fig 236), cele doua amestecuri se afla totdeauna in doua scari diferite, pe cind aici ele sint situate in aceeasi scara Mai mult, exista un element de simetrie in schimbarea pozitiilor structurale S-ar putea dovedi experimental ca se ajunge astfel la o relatie armonioasa Figura 239 Figura 240 Ce se intimpla in cazul alaturarii unei fundamentale pure de o "sensibila" care o contine? Exista doua posibilitati Fundamentala poate aparea ca dominanta in amestec, bunaoara atunci cind combinam un galben cu un galben albastru (fig 239), sau fundamentala poate aparea ca subordonata, bunaoara cind combinam un galben cu un albastru galben (fig 240) in ambele situatii cele doua culori propuse pentru combinare se afla in aceeasi gama Mai mult, in primul caz ele sint esential asemanatoare O nuanta domina perechea Dar cind doua culori de acest fel sint coordonate, rezulta o anumita perturbare din faptul ca una este o fundamentala pura, pe cind cealalta contine un adaus dintr-o alta culoare Ele sint asimetrice in a doua pereche exista o cauza chiar si mai puternica de conflict Fundamentala pura reapare ca subordonata in amestec, de unde rezulta o contradictie structurala adaugata asimetriei Si aici sint necesare experimentari sistematice pentru a afla cum reactioneaza privitorul Ar trebui studiate, de asemenea, alte combinatii, cum sint cele cuprinzind cele trei amestecuri echilibrate (portocaliu, verde si purpuriu) Efectul de conflict sau de respingere reciproca nu este "gresit", interzis Dimpotriva, el constituie un instrument pretios pentru artistul care doreste sa transmita prin culoare un mesaj coerent, putindu-l ajuta sa desprinda planul prim de fundal si frunzele unui copac de trunchi si ramuri, sau sa-si impiedice ochiul de a parcurge o ruta nedorita sub raport compozitional Totusi discordanta trebuie sa convina structurii generale a lucrarii, asa cum apare aceasta din actiunea celorlalti factori perceptuali si din continut Daca intilnim discordante acolo unde sint necesare legaturi sau daca juxtapunerile par arbitrare, rezultatul este confuz Complementarele fundamentale in majoritatea lucrarilor despre acest subiect, culorile complementare sint definite prin capacitatea lor de a genera un gri sau un alb acromatic Combinate aditiv sau substractiv, anumite perechi sau grupuri de culori produc acest efect pe cale optica, chimica sau fiziologica Este foarte probabil ca mecanismele in cauza afecteaza intrucitva afinitatile pur perceptuale pe care intentionez sa le discut in fond, noi presupunem ca tot ce se observa in cadrul experientei noastre trebuie sa-si aiba echivalentul undeva in sistemul nervos Mai ales pentru ca nimic existent in constiinta noastra nu explica efectul curios de complinire reciproca pe care il incercam atunci cind anumite culori sint asezate alaturi, fenomenul are, desigur, o origine fiziologica Asa cum am mai aratat insa, exista diferente izbitoare intre perechile complementare obtinute, de pilda, prin imagini remanente, si cele stabilite de pictori din experienta lor uzuala Nu exista asadar o relatie simpla intre complementele generatoare si cele fundamentale, si vorbind despre acestea din urma ar fi bine sa le ignoram pe cele dintii Numai printr-un examen atent putem observa efectul de complinire reciproca atunci cind ni se prezinta anumite perechi, triade sau grupuri mai mari de nuante Orice numar de asemenea combinatii produce acelasi efect, dar toate pot fi in cele din urma reduse la una, si anume la triada rosu-galben-albastru Aceste trei primare fundamentale actioneaza in felul celor trei picioare ale unui scaunel Toate trei sint necesare pentru a asigura sprijin si echilibru deplin Daca sint numai doua, ele o reclama pe a treia Tensiunea creata prin incompletitudinea triadei dispare imediat ce se implineste lipsa Acest lucru ne incurajeaza de pe acum sa generalizam si sa tragem concluzia ca orice culoare ne da o anumita impresie de incompletitudine Se poate afirma ca aceasta incompletitudine tulbura echilibrul cimpului vizual de indata ce o culoare apare in el singura Unicitatea culorii, caracterul ei rece sau cald, vag sau pronuntat, ne afecteaza intr-un mod unilateral si indica, prin simpla prezenta, ca exista si o complinire, un pendant, care poate restabili echilibrul in cimpul nostru vizual Dintre toate combinatiile de culori care genereaza completitudinea, cele trei fundamentale formeaza un grup aparte Ele constituie singurul set de complementare in care fiecare constituent este o nuanta pura si, ca atare, le exclude pe celelalte doua Nu exista galben in albastrul pur, albastru in rosul pur si asa mai departe Totodata, cele trei culori se reclama reciproc Aceasta combinatie structurala specifica de excludere si atractie reciproca sta la baza intregii organizari a culorilor, amintindu-ne de modul in care structura specifica a scarii diatonice sta la baza muzicii apusene traditionale Figura 241 Vedem cum aceasta structura cromatica se dezvolta pornind de la baza atunci cind constatam ca la urmatorul nivel de organizare ea grupeaza fiecare pereche de primare in opozitie cu a treia (fig 241) Apare astfel un sistem simetric compus din trei perechi de complementare intrepatrunse Fiecare pereche consta dintr-o nuanta pura si un amestec echilibrat al celorlalte doua: albastru si portocaliu, galben si violet, rosu si verde Se ajunge astfel la o ierarhie cu doua trepte, constind din cele trei nuante pure primare si cele trei amestecuri echilibrate secundare Goethe descrie raporturile reciproce ale acestor sase nuante in Teoria culorilor: "Culorile individuale ne afecteaza, ca sa spun asa, psihologic, inspirindu-ne anumite sentimente Nazuind cu insufletire sau tinjind molcom, ne simtim inaltati spre noblete sau coboriti spre banalitate Totusi, nevoia de intregime inerenta organelor noastre de simt ne poarta dincolo de aceasta opreliste Ea se elibereaza, dind nastere contrariilor acelor elemente ce ii sint impuse si realizind astfel o deplinatate multumitoare" Figura 242 EUGeNE DELACROiX, dintr-un caiet de schite folosit in calatoria sa prin Maroc, 1832 Acesta este sistemul de trei perechi complementare esentiale folosit de pictori si, poate, infatisat in forma lui cea mai clara prin schema triunghiulara desenata de Delacroix (fig 242) Oricare ar fi baza lui fiziologica nervoasa, sistemul este preferat de artisti pentru simplitatea logicii lui vizuale Descartes observa ca un orb din nastere nu poate ajunge, prin nici un fel de rationament, la perceperea mintala a culorilor; "daca insa cineva a vazut cindva culorile fundamentale (primare — n red ), fara a le cunoaste in schimb pe cele intermediare si pe cele mixte, se poate intimpla sa-si reprezinte prin deductie imaginile celor pe care nu le-a vazut, gratie asemanarii cu celelalte "* Auzindu-i pe artisti cum descriu modul lor de folosire a complementarelor, remarcam existenta a doua utilizari in aparenta contradictorii Pe de o parte, perechile complementare redau unitatea calma a contrariilor Astfel Van Gogh concepea exprimarea atmosferei celor patru anotimpuri prin intermediul a patru perechi, rosul si verdele (florile de mar si cerealele verzi al primaverii), albastrul si oranjul (cerul de vara si bronzul auriu al grinelor coapte), galbenul si violetul (frunzele toamnei), negrul si albul iernii El scria, de asemenea, in 1888 ca sentimentul unei perechi de indragostiti poate fi descris prin "unirea strinsa a doua culori complementare, amestecul lor, implinirea lor reciproca si tainica vibratie a tonurilor lor inrudite" * R DESCARTES, Reguli utile si clare pentru indrumarea mintii in cercetarea adevarului, trad C Vilt, Ed Stiintifica, 1964 Van Gogh - Parcul din Asnieres primavara (1887) Van Gogh - Seara de vara - cimp de grau si soare apunand (1888) Van Gogh - Recolta (1888) Van Gogh - Van Gogh - Cafeneaua de noapte Dar acelasi Van Gogh ne spune ca in Cafeneaua de noapte a incercat sa exprime patima violenta a oamenilor cu ajutorul rosului si verdelui El era probabil influentat de Delacroix, care folosea frecvent contrastul rosu-verde ca simbol al violentei si teroarei iata cum descrie Van Gogh tabloul lui Delacroix: "Hristos, cu nimbul sau de galben pal, ca lamiia, luminos intr-un cadru de violet dramatic, albastru mohorit si rosu singeriu, format de grupul discipolilor infricosati, pe inspaimintatoarea mare de smarald, care creste, creste mereu pina la rama" Contradictia dintre doua utilizari atit de diferite ale aceluiasi procedeu ne va intriga mai putin daca ne amintim ca implinirea atinsa prin complementaritate implica nu numai un maximum de contrast, ci si o neutralizare reciproca Contrastul se vadeste cel mai mult atunci cind mari pete de culoare se infrunta intre ele Daca aceleasi culori se combina in numeroase doze mici, ca, de pilda, in tusele poantilistilor, sau daca sint privite de la distanta, ele dau prin aditie un gri argintiu Diversitatea de forte vitale, desfasurate pe numeroase trepte domoale, produce bogatie mai curind decit contrast in loc sa se imparta in mari tabere opuse, culorile isi etaleaza intreaga gama in fiecare portiune a picturii Cenusiul global ce rezulta este plin de viata, dar senin Kurt Badt scrie: "in operele tirzii ale marilor maestri, fiecare detaliu de sentiment se stinge intr-o unitate a tuturor contrariilor Asemenea picturi n-au nici gratie, nici maretie, nici splendoare Ele poseda totul, depasind orice neajunsuri in aceste opere tirzii amanuntele se dizolva, melodiile se imprastie si chiar realizarile virstei mijlocii, anume claritatea, bogatia, frumusetea culorii, dispar Ramine doar o ultima simplitate a efectului si contraefectului, a spiritualului si materialului, a suprafetei si spatiului, a culorii si liniei Nimic nu mai este distinct, nimic nu mai predomina" Eugene Delacroix - Hristos pe lacul Ghenizaret (1853) Relatia antagonica a perechilor complementare este reusit exprimata in poezia O viziune (A Vision) de Denise Levertov, in care doi ingeri, unul cu aripi rosii, celalalt cu aripi verzi, "stau pe marginea conflictului", deoarece simt primejdia dezvaluirii reciproce a incompletitudinii lor Conflictul se rezolva atunci cind, fiecare din ei, fixind aripile angelice ale celuilalt, inteligenta proprie marilor ingeri patrunsa in aripile lor inteligenta numita dragoste intelectuala, care sesizind perfectiunea stacojiului tisni, puternica, dintre nuantele de albastru si verde, si prin puful chihlimbariu aprinse stralucirea de safir, astfel incit fiecare inger era irizat de ciudatele culori nou-vazute pe care le privea, iar pauza adusa de descoperirea lor si glasul ce suna din acel tacut schimb de perfectiune nu se mai diviza in contrarii, si ei ramineau liberi in abisul celest, ramineau ingeri, dar ingeri visatori, fiecare patruns de tainele celuilalt intrucit ochiul cauta si asociaza spontan culorile complementare, acestea sint frecvent folosite pentru a stabili conexiuni inauntrul unei picturi intre zone ce se afla la o anumita distanta una de alta Totusi, o pereche sau triada complementara puternica tinde sa fie atit de autonoma si suficienta sie insasi, incit nu numai ca unifica pictura, dar pune si o problema de ordin compozitional Ca si formele perfect circulare, care nu se incadreaza usor in context si capata adesea o pozitie centrala sau clar izolata, configuratia complementara se subordoneaza doar cu greu unei scheme cromatice mai ample Ea se comporta cel mai bine ca o subentitate relativ independenta, sau ca nucleu sau tema centrala in jurul careia se dispun alte valori cromatice in sfirsit, deplinatatea ce poate fi obtinuta cu ajutorul perechilor complementare a permis coloristilor sa faca mai evident volumul tridimensional al obiectelor — sa zicem fructe sau corpuri omenesti Dupa cum am mai aratat concurenta stingheritoare dintre culorile locale ale obiectelor, pe de o parte, si luminile si umbrele introduse prin clarobscur, pe de alta, a fost rezolvata in pictura apuseana cu ajutorul umbrelor colorate in opera lui Rubens sau Delacroix, aceasta tehnica nu numai ca asigura crearea unui mijloc unitar de reprezentare, care reda culoarea locala si valorile de stralucire ale luminii prin acelasi procedeu; ea de asemenea modeleaza rotunjimea obiectelor picturale intr-un mod foarte atractiv Umbrirea monocromatica este, neindoios, eficace in exprimarea volumelor prin gradatii de gri Dar scara griurilor nu poate marca polii antagonici ai lumii si intunericului prin doua culori puternic contrastante, asa cum face coloristul cind pune un roz din portiunea luminata a unei coapse sau a unui mar in contrast cu un verde din umbra, sau cind lumina galbena se armonizeaza cu intunericul violet Mai mult, deplinatatea perechii complementare de culori confirma limitele obiectului, pe cind scara griurilor este, ca sa spunem asa, nelimitata: ar putea exista un alb mai lucios sau o umbra mai intunecata decit cele folosite pentru gradatie in cadrul obiectului, si de aceea modelul prin umbrire da mai putina fermitate volumului Desi este nevoie de culori complementare pentru producerea contrastului maxim, mai sint si alte confruntari, de pilda intre albastru si galben, care implica nuante ce se exclud reciproc Nu exista galben in albastrul pur si nici albastrul in galbenul pur; in consecinta, cele doua culori isi exprima deosebirea net, chiar cu duritate Totusi, asemenea opozitii nu contin polaritati reale, caci ele se produc intr-un sector limitat al sistemului cromatic Ambele culori au, partial, aceeasi expresie: o raceala metalica, poate, la albastru si galben, o caldura dulceaga la rosu si albastru Am notat mai sus ca exista ceva unilateral in orice culoare individuala O atmosfera similara de unilateralitate gasim in picturile bazate pe o paleta ce exlude una din primare Lucrarile tirzii ale lui Rembrandt, lipsite de albastru, ne infatiseaza experienta umana prin prisma unui temperament aparte interactiunea culorilor M-am referit mai sus la stinjenitoarea instabilitate a culorilor Ele ne ofera cea mai categorica demonstratie a faptului ca aceeasi parte in doi intregi diferiti nu constituie acelasi lucru Aceeasi culoare in doua contexte diferite nu mai este aceeasi culoare John Ruskin il prevenea pe artist: "Orice nuanta, oriunde s-ar gasi in lucrare, este modificata de orice tusa pe care o adaugi altundeva; astfel ca ceea ce era cald acum o clipa devine rece daca pui o culoare mai calda intr-un alt loc si ceea ce era armonios atunci cind l-ai lasat devine discordant pe masura ce ii alaturi alte culori" Din cauza acestei extreme instabilitati si dependente reciproce, nu ne surprinde faptul ca experimentele psihologice in care subiectilor li se prezinta serii intimplatoare de culori sau perechi de culori izolate duc la rezultate haotice Este semnificativ totusi ca Johannes von Allesch, ale carui cercetari au relevat in modul cel mai clar aceasta ambiguitate, noteaza ca pregnanta sau variabilitatea oricarei culori se reduce atunci cind ea apare intr-un context Trebuie sa subliniem aici inca o data ca ordinea unei compozitii picturale stabilizeaza caracterul fiecarei culori, facindo atit de neambigua cit este necesar pentru ca mesajul artistic sa ramina valid Aceasta inseamna ca identitatea unei culori nu rezida in culoarea insasi, ci se stabileste relational Ne dam seama de aceasta transfigurare reciproca, prin care fiecare culoare ajunge sa depinda de sprijinul tuturor celorlalte, la fel cum pietrele dintr-o bolta se sustin una pe alta Dar pe cind pietrele isi contrabalanseaza fizic greutatea, tesatura de culori in interactiune este creata exclusiv de ochi, iar aceasta subiectivitate — total diferita de obiectivitatea masiva a formelor — le da culorilor o calitate fantomatica Kandinsky scria in Amintirile sale: "Am vazut ca nu este nimic magic in privinta suprafetelor mari ca atare si ca o asemenea suprafata isi dezvaluie imediat provenienta din paleta; dar printr-o alta suprafata, opusa ei, prima suprafata dobindeste intr-adevar un caracter magic, astfel incit obirsia ei in paleta pare de necrezut la prima impresie" Cel mai remarcabil dintre fenomenele de interactiune este, fireste, contrastul culorilor Principiul si-a capatat formularea clasica prin pana lui Michel Eugfene Chevreul, chimist francez si director al atelierelor de tapiserie Gobelin El descrie astfel contrastul simultan: "Daca privim concomitent doua suprafete de luminozitate diferita, dar de acelasi ton, sau de aceeasi luminozitate, dar de ton diferit in juxtapunere, adica marginindu-se reciproc, ochiul va observa (daca suprafetele nu sint prea mari) modificari ce intereseaza in primul caz intensitatea culorii, iar in al doilea compozitia optica a celor doua culori juxtapuse" Cum efectul contrastului cromatic actioneaza in sensul complementaritatii fiziologice, el contribuie la intensificarea complementaritatii acolo unde ea exista, bunaoara in raportul dintre albastru si galben, sau la modificarea culorilor in sensul acestei complementaritati daca culorile sint relativ aproape de ea Von Allesch a facut experimente cu un galben verzui si cu un rosu verzui ale caror adaosuri erau atit de slabe incit, examinate separat, ambele culori pareau galbenuri pure Alaturate insa, ele tindeau sa-si sublinieze deosebirea, prezentindu-se clar cu o tenta verzuie si, respectiv, roscata si generind probabil tipul de conflict deja discutat ca efect al "asemanarii elementului dominant" Dar daca intre cele doua culori era plasat un al treilea galben, de nuanta intermediara, contrastul scadea si intregul aranjament prezenta un galben mai unitar Asemenea efecte de asimilare se observa si daca, bunaoara, o pata de rosu intens dintr-un tablou evidentiaza subtil componentele rosii ale culorilor din jur Contrastul cromatic s-a bucurat de multa atentie El este splendid demonstrat in cartea lui Josef Albers interactiunea culorilor (interaction of Color) Efectul contrar, asimilarea, este insa relativ neglijat, desi antagonismul celor doua mecanisme perceptuale impune ca ele sa fie examinate impreuna intrucit configuratiile perceptuale tind spre cea mai neta organizare disponibila, o configuratie de culori va tinde fie spre contrast, fie spre asimilare, in functie de care din aceste efecte este mai apropiat de stimulii respectivi Putem de asemenea aplica aici notiunile de nivelare si diferentiere, care ne-au ajutat in descrierea modificarilor formale Asimilarea se inrudeste strins cu combinarea aditiva a culorilor Daca nuantele invecinate sint destul de asemanatoare sau daca zonele acoperite cu aceste nuante sint destul de mici, culorile se vor apropia intre ele in cadrul unui efect opus accentuarii contrastului Jameson si Hurvich au avansat o ipoteza fiziologica pentru a explica macar unele aspecte ale fenomenului Ei ne reamintesc ca receptorii microscopici din retina nu actioneaza independent, ci ca elemente constitutive ale unor cimpuri receptoare, fieeare dintre acestea integrind actiunea unui mare numar de receptori si comunicind cu o singura celula ganglionara in fiecare cimp, receptorii reactioneaza antagonic: in zona centrala reactia lor la intensitatea si culoarea luminii este pozitiva, iar in receptorii din jur este negativa Daca aceste cimpuri receptoare sint relativ mici, ele diferentiaza net configuratii de stimuli destul de mari, subliniind contrastul dintre ele Cind aceste configuratii sint mici, de pilda cind constituie un raster cu granulatie fina, asa cum parvin ochiului dintr-o pictura pointillista, rezolutia nu se realizeaza, iar rezultatul este un amestec aditiv Cind unitatile sint putin mai mari insa, asimilarea (numita uneori "efectul de dispersie Bezold") se poate produce, deoarece cimpurile receptoare variaza ca marime, unele ajungind pina la de sase ori dimensiunile altora in consecinta, cimpurile mai inguste vor fi destul de selective pentru a distinge intre zone de culori diferite, pe cind cele mai late vor cuprinde mai multe zone, reducind astfel diferentele de culoare si stralucire dintre ele prin interactiune aditiva Relatiile dintre nuante nu pot fi descrise adecvat fara a tine seama de saturatie si de stralucire S-a dovedit experimental ca claritatea culorii depinde mai mult de stralucirea ei decit de nuanta Susanne Liebmann a constatat ca atunci cind, de exemplu, plasam o figura rosie pe un fond verde de stralucire absolut egala, limitele devin fluide, labile, coloidale Distinctia figura-fond se pierde, obiectele par imateriale, iar deosebirile de distanta sint greu de sesizat; forma tinde sa se dizolve, virfurile stelelor dispar, triunghiurile se rotunjesc, sirurile de puncte fuzioneaza De aceea nu este surprinzator ca pictorii obisnuiesc sa accentueze diferitele nuante prin grade diferite de stralucire iar atunci cind sustin distinctia dintre zone invecinate numai prin nuanta, ei recurg mai ales la ceea ce am numit conflict sau respingere reciproca De pilda, putem intilni un fundal verde-albastru linga un vesmint albastru-roscat de saturatie si stralucire aproximativ egala Aceasta pare sa confirme teza ca distinctia cea mai neta intre nuante se realizeaza prin conflict Matisse si El Greco O analiza sumara a coloritului in doua picturi diferite ne poate ajuta sa ilustram citeva dintre principiile noastre sintactice Un exemplu il constituie pictura lui Matisse Luxul (fig 243), care infatiseaza trei femei intr-un peisaj Doua dintre personaje se afla in primul plan, iar al treilea mai spre fundal O usoara suprapunere leaga figurile frontale, definind totodata relatia lor in spatiu A treia figura este mai mica; pentru a atenua insa diferenta de adincime, pictorul a evitat suprapunerea in cazul ei Coloritul identic tinde si el sa plaseze cele trei femei in acelasi plan Ambianta se imparte in trei zone principale: prim-planul oranj cu draperia alba, apa verde din centru si fundalul cu cerul sau violaceu, norul alb si doi munti, unul rosu albastrui, celalalt oranj Exista asadar un fel de simetrie cromatica intre partea de sus si cea de jos a picturii Vesmintul alb din primul plan corespunde norului alb din fundal; oranjul apare in ambele zone, la fel ca si galbenul corpurilor nude Centrul aproximativ al acestei simetrii este marcat prin buchetul de flori Nu putem evita sentimentul ca femeia cea mica isi consuma in intregime surprinzatoarea ei energie si ceoncentratie tinind in miini pivotul-picturii Buchetul este mic, dar atrage atentia, deoarece forma lui are simplitatea unui cerc, conturat cu un albastru inchis pur, fara seaman in intregul tablou El corespunde ombilicului figurii inalte, aratind astfel clar ca centrul acestei figuri contribuie la stabilirea axei de simetrie a intregii compozitii Matisse Luxul ii (1907 sau 1908) Figura 243 Simetria serveste la a contrabalansa adincimea peisajului, creata prin suprapuneri de forme Cele doua zone albe de la extremitatile ariei picturale tind sa se afle in acelasi plan si astfel sa comprime spatiul tridimensional Acelasi lucru il fac si suprafetele portocalii Cele trei figuri in galben se suprapun peste intregul peisaj, aflindu-se in fata lui Ele sint insa readuse in contextul spatial prin repartizarea valorilor de stralucire Cele doua zone albe, consituind partile de stralucire maxima ale tabloului se afirma cel mai puternic, impingind personajele, redate intr-o culoare mai inchisa, spre interiorul scarii distantelor, undeva intre tonurile cele mai vii si cele mai inchise Cu exceptia suprafetelor albe si a micilor pete de negru si albastru, tabloul nu contine culori primare pure Galbenul, impus de cele trei figuri drept culoare dominanta a compozitiei, este de asemenea inclus in oranj si verde, lipsind insa, probabil, din culoarea cerului si a muntelui Astfel in coltul din stinga sus elementul cromatic comun se limiteaza la rosu, care insa este slab in culoarea cerului si foarte vag in cea a figurii in fond, culorile acestei zone sint distincte pina in punctul de a se exclude reciproc Asa cum galbenul este exclus din coltul de sus al peisajului din fundal, tot astfel albastrul, foarte clar exprimat in reducerea cerului si continut in muntele rosu-albastrui si in apa verde, lipseste din portiunea inferioara a tabloului Cele doua culori se intilnesc, intr-un raport echilibrat, in verdele central Singura ciocnire de nuante pare a se produce intre rosul galben al muntelui si rosul albastru de linga el ("asemanarea elementului dominant") Este oare acest conflict justificat prin rolul lui in ansamblul compozitiei, sau a ramas o problema nerezolvata? Unicul caz de diferenta cvasi-exclusiva il avem, asa cum am aratat mai sus, intre culoarea cerului si galbenul fetei si umerilor Aici apare si cel mai mare interval de adincime Figurile sint foarte intim legate de peisaj la baza tabloului, unde galbenul si, intr-o mica masura, rosul sint comune Parul femeii ingenuncheate chiar intensifica oranjul in planul de mijloc diferentele sint mai pronuntate Trupurile si apa contin galbenul ca o fundamentala comuna, dar adaosul de rosu din piele si albastrul inclus in verde accentueaza excluderea reciproca Parul negru al figurii celei mici si culorile buchetului sporesc impresia de detasare Crescendo-ul separarii culmineaza in coltul din stinga sus Saltul spatial dintre cap si umeri, pe de o parte, si cer pe de alta este compensat insa printr-o anumita complementaritate intre galbenul roscat al pielii omenesti si violaceul cerului Culorile produc o pronuntata scindare si, totodata, creeaza o legatura prin modul armonios in care se completeaza reciproc Al doilea exemplu il avem in tabloul lui El Greco Fecioara cu Sf ines si Sf Tecla Scheletul fundamental al compozitiei este simetric Fecioara, flancata de doi ingeri, ocupa centrul jumatatii de sus a picturii; cele doua sfinte stau in fata in jumatatea de jos Simetria elementara a formelor este inviorata insa de diferite abateri, dintre care urmatoarele prezinta interes aici Atitudinea Fecioarei si a pruncului creeaza o axa inclinata inclinarea dinspre dreapta sus spre stinga jos leaga figura din nori mai direct de sfinta situata in stinga Aceasta legatura este subliniata si de apropierea mai mare dintre vesmintul Fecioarei si capul femeii din stinga, care priveste in sus si face un gest lateral cu mina in contrast, femeia din dreapta este mai departe de figura centrala; ea se uita in jos, cufundata parca intr-o meditatie, iar mina o tine spre piept Schema cromatica a tabloului sustine motivul compozitional Forma ovala autonoma a Fecioarei este subimpartita in patru zone principale, care creeaza un fel de simetrie centrala in jurul pruncului iisus Cele doua pulpane ale vesmintului albastru se opun una alteia, ca si cele ale rochiei rosii Albastrul si rosul sint clar diferentiate intre ele, dar si legate oarecum prin ceea ce am numit inversare structurala, caci rosul este intrucitva albastrui, iar albastrul intrucitva roscat Coloritul Fecioarei se mentine in gamele rosului si albastrului, reclamind asadar o complinire Galbenul lipsa este furnizat de parul pruncului iisus Pruncul are rolul unei chei de bolta, nu numai din cauza pozitiei sale centrale, dar si pentru ca aduce culoarea necesara spre a forma triada primarelor El Greco Fecioara cu Sf ines si Sf Tecla(1597-1599) Parul galben al celor patru ingerasi de la picioarele Fecioarei se coreleaza prin asemanare cu haina si parul galben al sfintei din stinga, cu ramura de palmier si cu blana leului Albastrul din vesmintul Fecioarei este sustinut de mineca albastra Albastrul si rosul din coloritul figurii superioare dau prin combinare purpuriu;-albastrul si galbenul figurii din stinga sint componentele unui verde; iar purpuriul si verdele sint aproape complementare De aici, conexiunea facila dintre figura Fecioarei si cea a sfintei din stinga Comparati aceasta cu conflictul dintre haina portocalie a femeii din dreapta si rezultanta purpurie perceputa in coloritul Fecioarei Rosul, dominant in ambele zone, se scindeaza in gamele antagoniste de rosu-albastru si rosu-galben, iar bariera creata de acest conflict impiedica ochiul sa depaseasca usor intervalul dintre cele doua figuri in tabloul original, umbrele vesmintului galben din stinga contin o tenta aurie, suficienta pentru a evita un conflict real dintre acesta si rosul portocaliu al celui din dreapta Ochiul poate asocia cele doua culori prin inversare structurala, dupa cum contactul celor doua miini, paralelismul celorlalte, simetria grupului format din cele doua femei si tema "convietuirii fratesti" reprezentata de leu si de miel contribuie toate la intarirea conexiunii orizontale Rezumind, constatam ca in jumatatea inferioara a picturii lui El Greco, forma si culoarea se imbina, reprezentind doua aspecte unificate ale atitudinii pioase, iluminare si contemplatie, acceptare si reflectie, harul divin si liberul arbitru Simetria de ansamblu a lucrarii permite contrastului dintre cele doua atitudini umane sa se incadreze in armonia superioara a divinitatii si omului, a stapinirii in ceruri si supunerii pe pamint Reactii la culoare Nimeni nu neaga ca culorile au o mare forta de expresie, dar nimeni nu stie cum ia nastere aceasta forta de expresie Desigur, multi considera ca expresia se bazeaza pe asociatie Se afirma ca rosul este atitator deoarece ne aminteste de foc, singe si revolutie Verdele evoca amintiri odihnitoare despre natura, iar albastrul este racoros ca apa Teoria asociatiei nu este insa mai edificatoare in acest domeniu decit in altele Efectul culorilor este mult prea direct si spontan pentru a constitui doar rodul unei interpretari legate de percept prin invatare Pe de alta parte, n-avem nici macar o singura ipoteza la indemina privind tipul de proces fiziologic care ar putea explica efectul culorii Stralucirea intensa, gradul mare de saturatie si nuantele cu lungimi de unda mari sint stimulante Un rosu pur, viu, este mai activ decit un albastru tern, batind in cenusiu Dar nu stim cum actioneaza energia luminoasa intensa asupra sistemului nervos sau ce insemnatate are lungimea de unda Unele experimente au demonstrat o reactie corporala la culoare Fere a constatat ca forta musculara si circulatia singelui sint intensificate de lumina colorata in urmatoarea ordine de marime a efectului: albastra (cel mai mic), verde, galben, portocaliu si rosu Aceasta concorda cu observatiile psihologice asupra efectelor acestor culori, dar nu putem sti daca avem de-a face aici cu o consecinta secundara a experientei perceptuale sau cu o influenta nervoasa mai directa a energiei luminoase asupra comportamentului motor si circulatiei sanguine Acelasi lucru este valabil si pentru observatiile lui Kurt Goldstein, care a constatat, din practica sa de neurolog, ca o pacienta cu tulburari functionale la cerebel, de exemplu, isi pierdea echilibrul, ametea si era in pericol de a cadea atunci cind purta o rochie rosie — simptome ce dispareau daca imbraca o rochie verde Goldstein a cercetat fenomenul printr-o serie de experimente ce ar merita sa fie continuate El cerea pacientilor cu afectiuni similare sa priveasca o foaie de hirtie colorata, tinind in acelasi timp bratele intinse inainte Bratele erau ascunse vederii de un panou orizontal Cind pacientul privea o hirtie galbena, bratele sale, dirijate de centrul afectat din creier, deviau cu circa 55 cm de la linia mediana Devierea era de 50 cm pentru rosu, 45 cm pentru alb, 42 cm pentru albastru si 40 cm pentru verde Daca pacientul inchidea ochii, devierea crestea la 70 cm Goldstein a tras concluzia ca acele culori care corespund unor lungimi de unda mari se asociaza cu un efect de dilatare, pe cind lungimile de unda mici provoaca o contractie "intregul organism este impins, prin actiunea anumitor culori, spre lumea exterioara, sau retras dinspre ea si concentrat catre centrul sau" Aceasta reactie fizica este coroborata de remarcile lui Kandinsky despre aspectul culorilor El afirma ca un cerc galben ne dezvaluie "o miscare de extindere spre exterior, dinspre centru, care aproape vizibil tinde catre spectator", iar un cerc albastru "da nastere miscari concentrice (amintind de un melc ce se ascunde in cochilia lui) si se departeaza de spectator" Cald si rece S-au facut foarte putine incercari de a grupa culorile dupa calitatile lor expresive generale Distinctia dintre culori calde si culori reci este destul de raspindita Acesti termeni sint intrebuintati de artisti, iar referiri la ei se pot intilni in lucrarile de teorie a culorii Dar observatii vagi bazate pe impresii subiective nu ne lamuresc prea mult Constatarile experimentale ale lui Von Allesch in aceasta privinta par sa fi dus la rezultate neconcludente, judecind dupa referirile lui sumare la acest subiect in asemenea conditii sa ni se permita a avansa o teorie proprie Ea n-a fost verificata, dar, cel putin, ne ofera o ipoteza de lucru Primarele fundamentale pure nu prea pot fi considerate nici calde, nici reci Este un rosu pur categoric mai cald deeit un albastru pur de saturatie egala? Este un galben pur rece ori cald? Calitatea aceasta pare insa mai semnificativa daca o aplicam unui amestec de culori Un galben sau rosu albastrui tinde sa ne apara rece, la fel ca un rosu sau albastru galbui Dimpotriva, un galben sau albastru roscat pare cald Parerea mea este ca nu culoarea de baza, ci cea spre care ea se abate determina efectul perceput S-ar putea ajunge astfel la rezultatul neasteptat ca un albastru roscat pare cald, pe cind un rosu albastrui este rece Johannes itten a indicat perechea complementara portocaliu rosu si verde albastru ca reprezentind polii de "temperatura" Aceasta vine in sprijinul observatiei noastre ca un adaos de rosu "incalzeste" culoarea, pe cind o tenta de albastru o "raceste" Amestecurile de doua culori bine echilibrate n-ar trebui sa prezinte clar aceste efecte, desi o imbinare de galben si albastru ar putea fi relativ aproape de "rece" Combinatii echilibrate de rosu si albastru sau rosu si galben ar putea tinde sa fie neutre ori ambigue Fireste, instabilitatea culorilor influenteaza "temperatura" lor Pe masura ce o culoare isi schimba nuanta sub efectul culorilor invecinate, se poate modifica si "temperatura" ei Stralucirea si saturatia pot de asemenea influenta fenomenul in cercul de culori al lui Albers domeniile "cald" si "rece" coincid aproximativ cu cele de inchis si deschis, iar itten asociaza recele cu umbrit si caldul cu insorit Daca ipoteza mea este viabila, ea se poate aplica, intr-un mod mai general, calitatilor expresive ale culorilor Eventual nu atit nuanta dominanta, ci "defectele" ei sint cele care dau caracterul unei culori Am notat ca primarelor fundamentale pure le lipsesc calitatile dinamice ale amestecurilor; ele pot fi, de asemenea, mai neutre ca expresie, pe cind o culoare ce genereaza un efect de tensiune dinamica prin devierea spre o alta culoare se poate dovedi mai expresiva Calitatea de rosu, de galben, de albastru, indepartind o alta culoare de caracterul ei fundamental, poate genera acea tensiune fara de care nu exista expresie Si acestea sint ipoteze ce ar merita sa fie verificate experimental in fine, sa ne gindim putin la obiceiul de a folosi senzatii de temperatura in descrierea culorilor Care este numitorul comun? Percepind rosul inchis al unui trandafir, cu greu am putea spune ca el ne sugereaza o baie fierbinte sau arsita verii Mai curind, culoarea determina o reactie provocata si de stimulul termic, iar cuvintele "cald" si "rece" sint folosite in descrierea culorilor doar pentru ca proprietatea expresiva in chestiune este cea mai puternica si cea mai vitala sub raport biologic in domeniul temperaturii Descriem aici o calitate emanind de la un obiect, ca si reactia noastra la aceasta calitate Experienta nu trebuie neaparat sa fie de ordin perceptual Putem vorbi la fel de bine despre un temperament rece, o primire calda, o discutie aprinsa O persoana "rece" exercita asupra noastra un efect de respingere Avem dorinta sa ne protejam contra unei forte neprielnice — inchidem usile si ne adapostim dupa ele Nu ne simtim la indemina, sintem inhibati in manifestarea gindurilor si impulsurilor noastre O persoana "calda" ne face sa ne "deschidem" Sintem atrasi, dispusi sa prezentam fara sovaiala tot ce avem de oferit Reactiile noastre la raceala sau caldura fizica sint vadit similare in acelasi mod, culorile calde par sa ne invite, pe cind cele reci ne tin la distanta Primele sint prietenoase, celelalte — distante Pentru scopurile artistului insa, ambele categorii sint binevenite Ele exprima proprietati diferite ale realitatii, generind reactii diferite Daca am dori sa vorbim in continuare despre expresivitatea culorilor, ar trebui sa examinam caracterul atribuit anumitor culori de diferiti artisti si scriitori sau in diferite culturi in prima editie a cartii de fata am dat asemenea exemple Subiectul e fascinant, iar observatiile lui Goethe ori Kandinsky despre caracterul rosului sau galbenului sint de-a dreptul poetice Dar asemenea relatari nu se incadreaza suficient de util in scopul urmarit de noi Pe de o parte, caracterizari de acest fel sint atit de incarcate cu elemente personale sau culturale incit nu prea pot aspira la o valabilitate universala Cind Kandinsky afirma, in cadrul seminarului sau de la Bauhaus, ca galbenul se inrudeste cu forma triunghiului, albastrul cu cea a cerului si rosul cu cea a patratului, exprima el oare ceva mai mult decit o impresie personala? iar daca ne gindim ca galbenul simboliza splendoarea imperiala in vechea China, dar denota rusine si dispret in Europa medievala, putem fi siguri ca, asa cum presupunea Goethe, chinezii se refereau la un galben auriu, pe cind culoarea prostituatelor si a evreilor persecutati avea o nuanta infamanta, verzuie ? Daca sarcina noastra este sa studiem obiectul perceput pentru a gasi factorii formali care determina ceea ce vad ochii nostri, putem considera ca am cercetat, pe scurt, elementele structurii cromatice Dar tot asa cum in capitolul despre expresie ma voi abtine de la speculatii ample despre starile sufletesti ce se asociaza cu anumite forme, nu-mi propun sa discut aici factorii legati de preferintele pentru anumite culori in cazul formei, putem analiza caracteristicile formale cu un grad considerabil de precizie Analogiile dintre felul cum se prezinta formele si ceea ce exprima ele pot asadar fi explorate cu un anumit temei Ne-am simti deci pe un teren relativ solid daca ne-am intreba, asa cum au facut-o mai multi istorici de arta, de ce formele lui Rafael difera de cele ale lui Durer Dar cind este vorba despre culoare, putem face altceva decit sa formulam vagi reflectii despre faptul ca Picasso prefera albastrul in primii ani ai secolului nostru, sau sa-l lasam pe Van Gogh sa ne spuna ce voia el sa exprime prin galben? Studiile cantitative asupra preferintelor cromatice ale diferitelor grupuri de populatie sint multe la numar, in parte pentru ca schimbarea modei prezinta interes pentru merceologi si in parte pentru ca reactiile la stimuli neanalizati sint mai usor abordate de catre cercetator decit studiile necesitind analize structurale Este de asemenea adevarat ca notiunea de "satisfactie estetica, privita ca importanta in filozofia traditionala a artei, a fost transmisa psihologilor de catre filozofi Se considera important sa se afle cum reactioneaza oamenii la culori sub acest raport Rezultatele au fost foarte saracacioase Nu s-a putut trage nici o concluzie cu valabilitate generala Si apoi, preferintele n-au prea mare insemnatate in arta "Ce soarta cumplita pentru un pictor care adora blondele", ii spunea Picasso lui Christian Zervos, "sa fie nevoit sa se abtina de la a le pune intr-un tablou numai pentru ca nu "merg" alaturi de cosul cu fructe !" 8 MiSCAREA Miscarea este cel mai intens stimul vizual al atentiei Un ciine sau o pisica se poate odihni fara grija, netulburati de toate luminile si formele ce constituie cadrul imobil din jurul lor; dar indata ce misca ceva, ochii animalului se vor intoarce intr-acolo, urmarind cursul respectivei miscari Un pisoias pare a fi cu totul la discretia oricarui obiect mobil, de parca privirile i-ar fi lipite de el Si oamenii sint atrasi in mod similar de o miscare; este de ajuns sa amintesc aici eficacitatea reclamelor mobile, fie ele firme luminoase cu actiune intermitenta ori anunturi la televiziune, sau atractia mult mai mare la public a spectacolelor bazate pe miscare, in comparatie cu imobilitatea fotografiei, picturii, sculpturii ori arhitecturii Actiune si timp Distingem intre obiecte si actiuni, imobilitate si mobilitate, timp si atemporalitate, existenta si devenire Aceste distinctii sint esentiale in orice arta vizuala, dar semnificatia lor nu e nicidecum evidenta Consideram aeroportul un obiect, dar aterizarea unui avion — o actiune Actiunile sint aproape totdeauna activitati ale obiectelor Actiunile pure, detasate de obiect, sint rare, dar exista Wertheimer a constatat, in experimentele sale cu miscarea stroboscopica, ca anumite conditii percepeau nu un obiect deplasindu-se dintr-o pozitie in alta, ci mai curind o "miscare pura" ce avea loc intre doua obiecte, fara legatura cu nici unul din ele Cind comparam zborul inalt al unei rindunici cu cel al unui avion, obiectele se reduc la marimea unui punct fara forma si se poate spune ca vedem miscare pura — o experienta asemanatoare cu cea incercata atunci cind auzim un sunet muzical deplasindu-se de-a lungul conturului unei melodii Cel mai adesea ne gasim in prezenta obiectelor, care ne apar ca entitati stabile, si a actiunilor efectuate de ele Gesturile unui vorbitor sint actiuni, dar pe vorbitorul insusi il percepem ca o entitate permanenta, orice ar afirma biologii sau fizicienii in sens contrar Chiar si un nor este receptat nu ca un fenomen, ci ca un obiect in transformare Acelasi lucru este valabil si pentru cazurile in care schimbarea nu depinde de miscare — un rac ce se inroseste, un cartof care se inmoaie Sub raport fizic, toate obiectele si fenomenele sint amplasate in timp in zilele noastre, cind sclupturile sint atacate de factorii poluanti din atmosfera, observam cu spaima ca pina si marmura ori bronzul au o viata a lor, starea ce le caracterizeaza azi deosebindu-se de cea de ieri Psihologic, totusi, o statuie este in afara timpului N-o percepem ca existind activ, asa cum se misca activ pe linga ea pietonii si automobilele in orice moment dat, pietonul se afla intr-o anumita faza din deplasarea sa de-a curmezisul pietei Pentru statuie nu avem posibilitatea unei asemenea comparatii intre diferite faze, ea nu "ramine aceeasi" si nu "sta pe loc" Tot astfel, figurile infatisate pe urna greceasca a lui John Keats nu s-au "oprit din mers" Aceasta, pentru ca in fiecare dintre exemplele de mai sus intreaga ambianta — orasul, camera, vasul — este perceputa ca fiind in afara dimensiunii timp in cadrul ambiantei pot avea loc unele schimbari sau actiuni Cum le descriem pe acestea? Le receptam oare ca producindu-se in timp? Distinctia dintre imobil si mobil este destul de clara Dar este ea identica cu cea dintre atemporalitate si timp? Este oare intr-adevar trairea trecerii timpului ceea ce distinge interpretarea unei balerine de prezenta unui tablou? Cind balerina traverseaza dintr-un salt scena, este oare un aspect al trairii noastre, poate cel mai important aspect, acela ca timpul trece in cursul saltului ei? Vine balerina din viitor sarind prin prezent spre trecut? Si ce parte din salt apartine precis prezentului? Ultima secunda, sau doar o fractiune din aceasta secunda? Si daca intregul salt tine de prezent, in ce punct al interpretarii dinaintea saltului inceteaza trecutul? Aceste intrebari sint, in fond, absurde Desigur, percepem jocul balerinei ca o succesiune de faze interpretarea contine o ordine de schimbare, ceea ce nu gasim in pictura Dar de fapt nu se poate spune ca ea se produce in timp Sa comparam urmatoarele doua episoade ce au loc intr-un film de aventuri Din elicopter, detectivul observa masina gangsterului gonind pe sosea Va vira la dreapta, pe drumul lateral, sau va merge inainte? Acest episod, ca si saltul balerinei, este receptat ca o intimplare in spatiu, nu in timp (lasind de o parte propriul nostru sentiment de "suspens", care nu se integreaza in situatia observata) Toate aspectele lui relevante sint spatiale iata acum salvatorul alergind spre locuinta victimei Va ajunge oare "la timp" pentru a preintimpina crima? Aici elementul timp este esential Doua sisteme spatiale independente, apropierea salvatorului si intimplarile din casa, sint legate doar prin amplasarea lor in timp, care poate sau nu sa duca la coincidenta dorita Cind privim un speolog explorind o pestera receptam inaintarea lui ca o actiune in spatiu Noile aspecte ale pesterii ni se dezvaluie succesiv Un asemenea eveniment, in care ambianta fizica furnizeaza cadrul, nu difera de fapt in principiu de altele, care nu au un asemenea cadru intr-o discutie animata argumentatia de asemenea urmeaza un traseu, ideile succedindu-se logic Percepem oare dezvoltarea treptata a argumentatiei ca producindu-se in timp, intr-o masura mai mare decit explorarea pesterii? Numai daca "timpul e pe sfirsite", iar rezultatul discutiei este asteptat cu nerabdare Aceasta constatare surprinzatoare are consecinte majore pentru intelegerea spectacolelor artistice Evident, pentru a crea sau a intelege structura unui film sau a unei simfonii, trebuie sa o receptam ca un tot, exact cum am recepta compozitia unei picturi Ea trebuie perceputa ca o succesiune, clar aceasta succesiune nu poate fi temporala in sensul ca o faza dispare pe cind cea urmatoare se instaleaza in constiinta noastra Trebuie sa avem intreaga opera simultan in minte pentru a-i putea intelege desfasurarea, coerenta, legaturile dintre parti Sintem tentati sa numim acest ansamblu sinoptic o structura spatiala in orice caz, el reclama simultaneitate si de aceea cu greu ar putea fi considerat temporal intr-o scrisoare din 1789, atribuita lui Mozart, dar probabil neredactata de el in forma respectiva, se face o admirabila descriere a fenomenului simultaneitatii Cind o tema s-a impus atentiei compozitorului, "ea devine tot mai ampla, iar eu o dezvolt tot mai larg si mai limpede, pina ce ajunge sa fie intr-adevar aproape terminata in capul meu, chiar daca este lunga, astfel incit dupa aceea o parcurg in minte dintr-o singura privire, ca pe o pictura sau persoana frumoasa Si o aud in inchipuirea mea nu in succesiune, cumva trebui sa se desfasoare mai tirziu, ci, ca sa spun asa, toata laolalta (wie gleich alles zusammen) Este nevoie de ceva foarte asemanator pentru adevarata intelegere a unei simfonii, a unui film ori a unui balet in diferite momente se poate sa nu stim ce va urma, dar nu trebuie sa indepartam din constiinta noastra ceea ce am auzit sau vazut inainte Lucrarea creste treptat, devenind un tot, si, insotind-o in desfasurarea ei, trebuie necontenit sa ne intoarcem la ceea ce a disparut din cimpul perceptiei directe auditive sau vizuale, dar se pastreaza in memorie Trecutul ca atare nu este niciodata accesibil mintii noastre Perceptele si senzatiile, nu numai de ieri, ci si de acum o clipa, s-au stins Ele pot dainui doar in masura in care lasa urme in memoria noastra Oricare ar fi natura acestor urme in creier, ele persista, neindoielnic, in conditii de simultaneitate spatiala, se inriuresc reciproc si sint modificate prin noi adaosuri Primele masuri ale unui dans nu mai sint aceleasi odata ce am vazut si restul compozitiei Ceea ce se intimpla in timpul desfasurarii lui nu echivaleaza pur si simplu cu adaugarea altor margele pe o ata Tot ce s-a petrecut inainte este continuu influentat de ceea ce urmeaza Astfel orice percept nou venit isi gaseste locul in structura spatiala a memoriei in creier fiecare urma are adresa, dar nu si data Structura unui spectacol rezulta din interactiunea urmelor pe care le lasa in noi intelegem acum ca distinctia dintre perceperea actiunilor si cea a obiectelor nu consta in faptul ca prima implica trairea scurgerii timpului, ci in acela ca in cursul unei actiuni noi urmarim o succesiune organizata, in care fazele vin una dupa alta intr-o ordine unidimensionala semnificativa Daca fenomenul este dezorganizat sau ininteligibil, succesiunea se degradeaza, devenind o simpla insiruire Ea isi pierde principala caracteristica; si chiar si insiruirea dainuie doar atita timp cit elementele ei sint fortate sa treaca prin strunga prezentei mediate Actiunea devine caleidoscopica; se produc mereu schimbari, dar fara o desfasurare, si nu mai avem motive sa ne amintim fazele trecute ale spectacolului, decit doar poate spre a le admira varietatea Nici o legatura temporala nu uneste aceste faze trecatoare, deoarece timpul in sine poate crea succesiune, nu si ordine iar orice traire temporala presupune o anumita ordine Simultaneitate si succesiune incercam sa descriem diferenta dintre doua domenii artistice in unul din ele, succesiunea in care sint receptate partile unei compozitii este prescrisa de lucrarea insasi, pe cind in celalalt succesiunea aceasta nu conteaza imi amintesc discutia purtata de doi studenti, unul de la arte plastice, celalalt de la conservator Pictorul spunea: "Nu inteleg cum poti tine laolalta partile unei piese muzicale, caci nu ti se dau niciodata simultan" Muzicianul l-a asigurat ca nu e vorba de ceva prea greu, dar a observat: "Ceea ce eu nu inteleg este felul cum poti sa te descurci intr-o pictura, fara sa stii de unde incepi si unde sfirsesti, sau incotro s-o iei la un moment dat !" Deosebirea dintre cele doua arte nu coincide cu cea dintre mobilitate si imobilitate Exista picturi ce trebuie "citite" intr-o anumita succesiune, bunaoara de la stinga spre dreapta, ca scrierea Benzile desenate sint un astfel de caz, ca si anumite picturi narative, foarte raspindite in veacul al XV-lea, in care vedeai, de la stinga spre dreapta, cum era creata Eva din coasta lui Adam, cum ea ii oferea acestuia marul, cum amindoi erau mustrati de Dumnezeu si, in cele din urma, izgoniti din rai de catre un arhanghel Pe de alta parte, exista opere mobile lipsite de succesiune O compozitie coregrafica se va desfasura, probabil, in mod logic de la un capat la celalalt, ceea ce nu se poate spune despre valsurile dansate la un bal Tot astfel, unele feluri de muzica, menite sa creeze o anumita atmosfera, sint statice, n-au inceput, sfirsit sau desfasurare Miscarile unui "mobil" sculptural n-au nici ele o desfasurare, ci ne dezvaluie doar varietatea relatiilor spatiale ce se creeaza intr-un sistem de elemente articulate Ordinea si coordonarea deplasarilor la diferitele niveluri sint lasate in seama intimplarii, iar ceea ce ne surprinde placut este tocmai aparitia unor configuratii neobisnuite Daca succesiunea este confundata cu mobilitatea, rezulta o serie de interpretari eronate De pilda, s-a afirmat ca pictura si sculptura sint in aceeasi masura "arte temporale" ca muzica si teatrul, deoarece privitorul trebuie sa-si deplaseze privirea peste intreaga suprafata a lucrarii si, implicit, ii percepe diferitele parti in mod succesiv De fapt, ordinea dintr-o pictura exista numai in spatiu — o ordine simultana Pictura contine una sau mai multe teme dominante, carora li se subordoneaza tot restul Aceasta ierarhie este insa valida si inteligibila doar daca toate relatiile in cauza sint sesizate ca fiind coexistente Observatorul parcurge succesiv cu privirea diferitele zone ale picturii, deoarece nici ochiul, nici mintea nu poate prelua totul simultan, dar ordinea "explorarii" n-are nici o importanta Ruta privirii nu trebuie sa urmeze directiile liniare generate de compozitie O "sageata" compozitionala ducind de la stinga spre dreapta poate fi perceputa corect chiar daca ochiul se misca in sens contrar, sau chiar daca intersecteaza ruta "sagetii" intr-un zigzag arbitrar Barierele create in pictura de contururi sau de conflictul culorilor nu impiedica ochiul Dimpotriva, le observam si le receptam in timp ce le traversam cu privirea Am mentionat deja numeroasele studii consacrate miscarilor oculare Ele arata, de loc surprinzator, ca privitorul fixeaza mai ales elementele de prim interes Dar ordinea in care se realizeaza acest lucru este in mare masura intimplatoare si nesemnificativa intr-o piesa sau intr-o compozitie muzicala, din contra, succesiunea este esentiala A schimba ordinea episoadelor inseamna a schimba — si probabil a distruge — lucrarea Aceasta ordine este impusa spectatorului si ascultatorului si ea trebuie respectata intr-un balet exista una sau mai multe teme determinate, la fel ca intr-o pictura; dar ordinea aparitiei lor este legata de faze bine precizate din desfasurarea totala, iar pozitii diferite din secventa perceptuala comporta semnificatii diferite O tema poate fi prezentata chiar la inceput si apoi explorata si demonstrata printr-o serie de schimbari sau variatii Ori poate fi supusa unor ciocniri cu alte teme, dezvaluindu-si natura prin atractiile si respingerile rezultate, prin victorii sau infringeri Dar tema, eventual intruchipata in solist, poate de asemenea sa apara mai tirziu, dupa o lenta acumulare ce conduce printr-un crescendo spre punctul culminant Aceasta ordine temporala diferita genereaza o structura total diferita Pina si miscarea obiectiva a unei sculpturi difera in principiu de schimbarile de aspect pe care le sesizam mergind in jurul ei; altfel sculptorii nu s-ar mai preocupa, asa cum fac unii dintre ei, sa-si instaleze operele pe platforme turnante, in asemenea cazuri, viteza si sensul de rotatie sint proprietati intrinseci ale imaginii sculpturale insasi Mai mult, vom constata ca este foarte important sub raport perceptual si expresiv daca vedem un obiect in miscare sau trecem prin apropierea, prin jurul sau de-a curmezisul lui Daca o lucrare bazata pe succesiune liniara nareaza ceva, atunci ea va contine doua succesiuni, cea a evenimentelor redate si firul naratiunii intr-un basm simplu cele doua succesiuni coincid Povestirea merge paralel cu ordinea intimplarilor in cazul lucrarilor mai complexe, traseul pe care autorul il prescrie spectatorului sau cititorului se poate deosebi considerabil de succesiunea obiectiva a subiectului De pilda, in Hamlet succesiunea intrinseca duce de la uciderea regelui, prin casatoria reginei cu fratele lui, spre descoperirea crimei de catre Hamlet, si apoi spre sfirsit Firul naratiunii porneste de pe la mijlocul acestei succesiuni, mergind mai intii inapoi si, dupa aceea, inainte El se dezvolta de la periferia problemei spre centru, prezentindu-ne mai intii strajile, apoi pe prietenul lui Hamlet si apoi misterioasa fantoma Astfel, in timp ce-si desfasoara conflictul dramatic, piesa abordeaza si caile prin care omul descopera realitatile vietii — un subiect secundar, al carui protagonist este spectatorul Si la fel cum ruta urmata de un calator spre un oras necunoscut influenteaza ideea pe care el si-o va face despre acel oras, tot astfel firul naratiunii indeamna la o anumita reactie fata de subiectul lucrarii, dind prioritate unora dintre aspectele ei si retinindu-le pe altele Prin abordarea indirecta a istoriei lui Hamlet, Shakespeare subliniaza efectele crimei inainte de a infatisa crima insasi, creind accentele initiale reprezentate de noapte, tulburarea linistii, mister si asteptarea incordata Sa facem acum un pas mai departe si sa intelegem ca in ultima analiza chiar si o opera bazata pe succesiune prezinta nu numai un eveniment, ci, prin acest eveniment, o stare de existenta Ca sa intrebuintam formula data de Lessing in Laocoon: pe cind pictura sau sculptura narativa prezinta actiunea prin intermediul obiectelor, dramaturgul si romancierul recurg la actiune pentru a prezenta stari de lucruri ("Obiectele care, integral sau partial, coexista in spatiu se numesc corpuri Prin urmare corpurile cu insusirile lor vizibile sint obiectele specifice ale picturii Obiectele care, integral sau partial, se succed in timp se numesc indeobste actiuni Prin urmare actiunile sint obiectele specifice ale poeziei ")* Drama lui Hamlet dezvaluie, la nivelul inferior, o tesatura de forte antagonice, iubire si ura, lealitate si tradare, ordine si crima Ea ar putea fi redata printr-o diagrama ce n-ar cuprinde nici o referire la succesiunea subiectului Aceasta tesatura iese treptat la iveala in desfasurarea piesei, fiind explorata in diversele ei aspecte si testata prin introducerea unor situatii cruciale Biografia unei persoane, care reda viata acesteia de la nastere pina la mormint, trebuie sa se constituie in prezentarea unui caracter, a unei stari de existenta si comportament, in permanenta interactiune cu polaritatea viata—moarte Si asa cum sculptura Pieta a tinarului Michelangelo, pe care o vedem in biserica San Pietro, ne infatiseaza o mama tinindu-si in brate fiul si, totodata, un om lasindu-si in urma mama, tot astfel povestirea biblica, asemeni oricarei alte naratiuni de prim rang, isi contine sfirsitul in inceput si inceputul in sfirsit * G E LESSiNG, Laocoon sau despre limitele picturii si ale poeziei, trad L Blaga, Ed Univers, 1971 Michelangelo - Pieta (1498-1500) impreuna, artele secventiale si nonsecventele interpreteaza existenta sub dublul ei aspect de permanenta si schimbare Aceasta complementaritate se exprima intr-un raport reciproc dintre spatiu si forta Fortele reprezentate intr-o pictura se definesc mai ales prin spatiu Directia, marimea si amplasarea formelor ce poarta aceste forte determina locul lor de aplicare, sensul lor, taria lor Suprafata de spatiu si trasaturile ei structurale — bunaoara, centrul — servesc drept cadru de referinta pentru caracterizarea fortelor Dimpotriva, spatiul unui teatru sau al unei scene pentru balet se defineste prin fortele motrice care il populeaza, intinderea lui devine reala atunci cind o traverseaza balerinii; distanta este creata de actorii ce se retrag unul fata de altul; iar calitatea specifica de amplasare centrala iese la lumina atunci cind forte fizice concura pentru ea, isi gasesc repaus in ea, predomina din ea Pe scurt, interactiunea spatiu-forta admite moduri de accentuare diferite Cind vedem miscarea? in ce conditii percepem miscarea? O omida se tiraste de-a curmezisul strazii De ce o vedem pe ea in miscare, iar strada in rapaus, in loc sa vedem intregul peisaj, inclusiv pe noi insine, deplasindu-ne in sens contrar, in timp ce omida ar ramine, imobila, in acelasi loc? Fenomenul nu se explica numai prin ceea ce stim ori am invatat, caci desi cunoastem adevarul, vedem soarele traversind bolta cereasca si luna strabatind norii Dante observa ca daca cineva se uita in sus, la unul din turnurile inclinate ale Bolognei, "de sub inclinarea lui", pe cind un nor se misca in sensul opus acesteia, turnul pare sa se prabuseasca peste privitor Leganindu-ma intr-un balansoar, simt ca eu ma misc, pe cind camera e nemiscata Dar daca in cadrul unui experiment intreaga camera se roteste, iar scaunul observatorului ramine perfect nemiscat, senzatia ca scaunul se invirte este atit de puternica incit subiectul cade daca nu este fixat de scaun Aceasta se intimpla chiar daca senzatiile kinestezice ale subiectului redau adevarata stare de lucruri Putem lamuri cel putin citeva elemente ale acestei situatii complexe observind ca receptarea vizuala a miscarii se poate datora unui numar de trei factori: miscarea fizica, miscarea optica, miscarea perceptuala Acestora trebuie sa le adaugam factori kinestezici, care in anumite conditii pot provoca singuri o senzatie de miscare, de exemplu prin vertigo Vad omida miscindu-se deoarece ea efectiv se tiraste; avem aici o perceptie a miscarii bazata pe miscare fizica Dar, asa cum arata exemplele noastre, miscarea fizica nu corespunde neaparat cu ceea ce se intimpla in ochi sau in cadrul perceptiei Putem vorbi de miscare optica atunci cind proiectiile obiectelor — sau proiectia intregului cimp vizual — se deplaseaza pe retina O asemenea deplasare optica se produce atunci cind ochii observatorului nu urmaresc miscarile obiectelor percepute Dar miscarea fizica poate fi inregistrata ca repaus optic, bunaoara, daca ochii mei ramin fixati asupra omizii ce traverseaza strada, sau atunci cind vad cabina avionului in care ma aflu, perfect nemiscata, desi atit eu cit si avionul sintem in miscare Pe de alta parte, proiectia camerei de lucru imobile traverseaza optic retinele mele de indata ce imi misc ochii sau capul, ori ma scol de pe scaun Daca cineva ar putea urmari ce se petrece in ochii mei in timp ce examinez diferitele parti ale unui tablou de pe perete, ar constata ca ori de cite ori imi schimb punctul de fixare, intreaga imagine se deplaseaza pe retina in sens invers Si totusi, de cele mai multe ori aceste informatii optice eronate nu se reflecta in experienta perceptuala Vad omida tirindu-se, desi ochii mei sint fixati pe ea, dar tabloul ramine nemiscat cu toate ca privirile mele il "baleiaza" Cel mai puternic factor compensator al unor asemenea date eronate este perceptia kinestezica Orice miscare a ochilor, capului ori corpului este comunicata centrului motor senzorial din creier, si de fapt insusi impulsul de a ne misca este un proces cerebral Feed-back-ul provenit din aceste procese motorii influenteaza perceptia vizuala informatia ca imi misc capul determina simtul vizual sa atribuie miscarea si vizual capului si sa perceapa ambianta ca imobila intr-un film, insa, decorul filmat cu o camera mobila este vazut traversind ecranul, mai ales pentru ca informatia kinestezica ii spune spectatorului ca este imobil Numai in cazuri extreme, de pilda, cind o buna parte din intreaga ambianta este vazuta miscindu-se, reuseste informatia vizuala sa predomine asupra celei kinestezice in plus, exista factori specific vizuali care actioneaza in cimpul perceptual, influentind modul in care vederea rezolva ambiguitatile motorii Karl Duncker ne spune ca in cimpul vizual obiectele se vad intr-un raport ierarhic de dependenta tintarul se prinde de elefant si nu invers Balerina face parte din cadrul scenic, nu cadrul scenic constituie limita exterioara a balerinei Cu alte cuvinte, chiar lasind de o parte miscarea, organizarea spontana a cimpului vizual atribuie anumitor obiecte rolul de cadru, celelalte fiind vazute ca depinzind de el Cimpul reprezinta o ierarhie complexa de asemenea dependente Camera serveste drept cadru pentru masa, masa pentru fructiera, fructiera pentru mere Regula lui Duncker ne arata ca in deplasarea motorie cadrul tinde sa fie perceput ca imobil, iar obiectul dependent ca mobil Daca nu exista raporturi de dependenta, cele doua sisteme pot fi vazute deplasindu-se simetric, intr-o miscare de apropiere sau indepartare reciproca Duncker si, ulterior, Erika Oppenheimer au determinat citiva dintre factorii ce duc la dependenta Cuprinderea este unul din acesti factori "Figura" tinde sa se miste, iar "fondul" sa ramina imobil Variatia este un altul Daca un obiect isi schimba forma si marimea, iar celalalt ramine neschimbat — de exemplu, o linie ce "creste" dintr-un patrat — obiectul ce variaza preia miscarea Observatorul vede linia alungindu-se din patrat, si nu patratul retragindu-se dinspre o linie imobila Diferenta de marime joaca un rol in cazul obiectelor contigue: daca doua obiecte sint lipite unul de altul, fie lateral, fie prin suprapunere, obiectul mai mic va prelua miscarea Si intensitatea constituie un factor Cum obiectul mai intunecat este vazut ca depinzind de cel luminos, primul se va misca, intr-o situatie ce implica deplasare, al doilea raminind imobil Observatorul insusi reprezinta un punct de referinta Daca stam pe un pod si privim apa care curge, perceptia noastra este "corecta"; dar daca fixam cu privirea podul, ni se poate parea ca ne deplasam impreuna cu el in amonte Duncker explica acest fenomen prin aceea ca obiectul fixat preia functia de ,,figura" in timp ce restul cimpului tinde sa devina "fond", iar de regula "figura" este cea care se misca in situatiile de acest fel, interactiunea diferitilor factori determina efectul perceptual final Miscarea fizica a obiectului contribuie doar in masura in care ea produce o miscare optica pe retina Experimentul lui Metelli citat mai sus (fig 46) ne-a aratat ca portiunea din disc care se roteste nu este vazuta in miscare deoarece optic avem de-a face cu o descoperire succesiva a segmentelor de disc, si nu cu deplasarea discului ca intreg in asemenea conditii perceptia ne comunica o stare de imobilitate Pe scena actorii sint de regula vazuti in miscare, pe fondul unui decor imobil Aceasta se intimpla deoarece decorul este mai amplu si ii cuprinde pe actori, iar in plus el se ataseaza de cadrul si mai larg al teatrului in care se afla spectatorii Decorul serveste drept cadru de referinta pentru actori in consecinta, scena ne prezinta o conceptie despre viata care atribuie cele mai multe activitati fizice si mintale omului, in contrast cu lumea lucrurilor, care constituie mai ales baza si obiectul acestor activitati si, de fapt, asa cum am aratat mai sus, este definita de fortele motorii ce o populeaza Filmul insa ne transmite o conceptie diferita imaginea luata de un aparat ce se deplaseaza de-a lungul unei strazi nu ne provoaca aceeasi experienta ca atunci cind mergem noi insine pe strada in acest din urma caz, strada ne inconjoara ca o ambianta ampla, iar senzatiile noastre musculare ne spun ca ne miscam Strada de pe ecran este o parte relativ mica, incadrata, dintr-un decor mai mare, in care spectatorul se afla in repaus iata de ce strada ne apare ca miscindu-se Ea pare sa inainteze activ spre spectatori, ca si spre personajele din filme, preluind rolul unui actor printre ceilalti actori Viata se manifesta ca un schimb de forte intre om si lumea lucrurilor, iar lucrurile joaca adesea rolul cel mai activ Aceasta se intimpla si din cauza ca filmul reprezinta cu usurinta miscari naturale, cum ar fi circulatia stradala ori fluxul si refluxul oceanului, ceea ce e foarte greu de realizat pe scena intr-un film ca Omul din Aran al lui Robert Flaherty, miscarea naturala a valurilor este intensificata prin miscarea filmica impusa scenei respective de catre aparat Volumul da lumii lucrurilor un prilej sa-si manifeste fortele proprii si sa actioneze alaturi de om sau impotriva lui Mai mult, pe ecran lucrurile pot fi facute sa apara si sa dispara dupa plac, ceea ce se percepe si ca un fel de miscare, permitind oricarui obiect, mare sau mic, sa intre in scena si sa o paraseasca la fel ca un actor De pilda, un film cu subiect de balet poate fi astfel structurat incit balerinii sa nu monopolizeze miscarea, ci sa coopereze cu decorul si cu alte obiecte, miscarea fiind creata prin deplasarile aparatului si prin montaj S-a incercat aceasta in unele filme experimentale, de catre Maya Deren printre altii, ca in scenele coregrafice ale unor comedii muzicale intr-o asemenea compozitie vizuala, rolul dansatorului nu este mai independent sau complet in sine decit cel al unui instrument din orchestra imaginea de pe ecran in totalitate ne prezinta o interactiune complexa de spatii, de conuri, obiecte si personaje mobile, ale caror miscari ne parvin doar ca elemente integrate ale ansamblului Unele spectacole televizate care pur si simplu ne redau ce se petrece obiectiv pe o scena, sint nu numai anoste, dar si denaturate uneori pina la a nu putea fi intelese,pentru ca spectacolul respectiv a fost destinat scenei si nu ecranului Atita vreme cit cadrul dominant ramine fix, orice obiect imobil este perceput ca fiind "in afara timpului", la fel ca si cadrul insusi Un cadru mobil, pe de alta parte, transmite actiunea sa intregului decor si obiectelor cuprinse in acesta, putind transforma atemporalitatea intr-o rezistenta activa fata de miscare Asa cum o stinca aflata in mijlocul unui torent exprima o opozitie dirza la miscare, tot astfel o persoana mobila intr-un "torent" de oameni care merg sau alearga nu va fi perceputa ca aflindu-se in afara dimensiunii miscare, ci va aparea, sub acest raport, ca petrificata, ca opunind rezistenta Acelasi fenomen se observa atunci cind se insereaza imagini fixe intr-o secventa de film Ele par inghetate, oprite brusc din miscare Ori sa luam cazul unui dansator care se opreste o clipa in timpul unei miscari vii; el ne pare mai degraba "frinat" decit in repaus Muzicienii cunosc bine deosebirea dintre pauzele active si cele inactive Pauza dintre doua parti ale unei simfonii nu este caracterizata prin miscare, deoarece ea nu face parte din context; dar cind structura unei piese muzicale este intrerupta de un interval de tacere, inima muzicii pare a fi incetat sa mai bata, iar imobilitatea a ceea ce ar trebui sa fie miscare genereaza "suspens" Directia Aspectele mai specifice ale miscarii, de pilda directia si viteza, sint de asemenea percepute potrivit cu situatia existenta in cimpul vizual Am mentionat ca in anumite conditii sensul obiectiv al miscarii este inversat in perceptie Desi fizic norii se deplaseaza, bunaoara, spre est, noi putem vedea luna miscindu-se ea insasi spre vest O filmare facuta prin fereastra din spate a masinii gangsterului poate arata cum automobilul politiei se deplaseaza inapoi, desi obiectiv el inainteaza, dar cu o viteza mai mica decit cea a vehiculului urmarit Erika Oppenheimer a proiectat doua linii luminoase, in pozitia din figura 244, pe un ecran intunecat amplasat intr-o incapere obscura Obiectiv, verticala se deplasa spre dreapta, iar orizontala in sus, astfel incit dupa un rastimp ele ocupau pozitiile indicate prin linii punctate Figura 244 Subiectii insa au vazut verticala deplasindu-se in jos, iar orizontala spre stinga (sagetile punctate) Se pare ca este structural mai simplu ca in aceste conditii o linie sa fie perceputa miscindu-se in directia propriei sale prelungiri si nu perpendicular pe aceasta Raportul dintre directia perceputa si contextul in care se desfasoara miscarea a fost de asemenea demonstrat prin cercetari asupra invirtirii rotilor Butucul rotii se deplaseaza, fireste, pe o traiectorie paralela cu cea a intregii roti Orice alt punct al rotii este supus unei duble miscari, cea de translatie si cea de rotatie in jurul butucului Combinarea celor doua miscari se exprima fizic printr-o miscare ondulatorie, asa cum se vede in figura 245 Figura 245 iata de fapt ceea ce vedem atunci cind roata se deplaseaza intr-o incapere obscura, avind pe ea un singur punct luminos, vizibil, intr-o pozitie excentrica Daca insa putem vedea butucul rotii, intreaga configuratie a miscarii se subdivide in doua, structural mai simple: roata se invirte in jurul butucului, inaintind totodata pe traiectoria sa Aceasta ne arata ca regula simplitatii guverneaza nu numai subdivizarea formei, ci si a miscarii Daca n-ar actiona regula simplitatii, publicul ar recepta fenomene stranii in cazul multor miscari de dans Cind dansatorul face tumbe, vedem cum corpul lui se deplaseaza de-a curmezisul scenei, rotindu-se totodata in jurul propriului centru Toate miscarile, cu exceptia celor mai simple, sint combinatii de subsisteme, care opereaza independent si realizeaza un tot Cind bratele flutura in sus si in jos in timp ce corpul alearga inainte, cele doua teme trebuie sa poata fi, si realmente sint, distinse intre ele Miscarile partiale nu sint, totusi, se pare, strict independente totdeauna Figura 246 ne arata schematic ce se intimpla din punct de vedere fizic cind o inclinare se combina cu o alergare S-ar parea ca, partial, curba rezultata se realizeaza in perceptie Principiile structurale ce determina separarea si fuziunea ar putea fi studiate cu folos comparinduse miscari de dans filmate normal cu aceleasi miscari filmate in intuneric, un singur punct al corpului fiind marcat printr-o sursa de lumina Precedeul a fost aplicat prima oara de fiziologul francez Jules-Etienne Marey Ruta parsursa fizic de orice parte a corpului poate fi stabilita aproximativ cu ajutorul fotografiilor stroboscopice Figura 246 Dezvaluirile vitezei Miscarea, ca orice alt tip de schimbare, este perceptibila doar intre anumite limite de viteza Soarele si luna se misca atit de lent incit ni se pare ca sint imobile, iar fulgerul este atit de rapid incit intregul lui parcurs ne apare simultan ca o linie Privindu-ne ceasul, observam ca limita inferioara a vitezei perceptibile se situeaza undeva intre cea a minutarului, a carui miscare ramine nedetectabila, si cea a secundarului, care se deplaseaza vizibil La ceasul lui Mark Twain, care, dupa ce fusese "reparat" de un ageamiu, parcurgea anotimpuri intregi intr-o zi, miscarea limbilor semana probabil cu rotirea indistincta a paletelor unui ventilator Nu vedem cum creste copilul sau cum imbatrineste adultul; dar daca intilnim un prieten dupa un rastimp, il putem vedea intr-o fractiune de secunda inaltindu-se sau micsorindu-se, intr-un fel de miscare stroboscopica intre amintirea noastra despre el si perceptul actual Evident, viteza de schimbare la care reactioneaza organele noastre de simt s-a stabilit in timpul evolutiei umane, in raport cu tipurile de fenomene a caror observare este vitala pentru noi Ne e biologic indispensabil sa putem vedea oamenii si animalele deplasindu-se dintr-un loc in altul; n-avem insa nevoie sa vedem cum creste iarba Dar o broasca testoasa, care duce o viata mai lenta, vede ea oare lucrurile miscindu-se mai repede decit le vedem noi? Circulatia dintr-un mare oras ne pare mai rapida dupa ce am stat o vreme la tara Muzica si dansul creeaza si ele niveluri de adaptare pentru viteza: o miscare se aude sau se produce intr-un ritm rapid daca contextul e lent si viceversa Unele experimente sugereaza ca viteza de desfasurare a proceselor chimice din corp poate influenta perceperea timpului Astfel, Pieron a cerut unor subiecti sa apese un manipulator Morse de trei ori pe secunda, cu cea mai mare precizie de care puteau da dovada in evaluarea acestui interval de timp Cind subiectiilor li s-a ridicat putin temperatura corpului prin diatermie, ei au inceput sa apese manipulatorul mai frecvent, demonstrind astfel ca viteza timpului subiectiv sporise Lecomte du Noiiy, citind aceste experimente si altele similare, presupune ca incetinirea "ceasului chimic" in timpul vietii unui om ar putea explica faptul binecunoscut ca pe masura ce imbatrinim anii par sa treaca mai repede Este indoielnic insa ca acest fenomen ar fi provocat de factori chimici si nu psihologici Filmul ne-a imbogatit nu numai cunostintele, dar si experienta de viata, permitindu-ne sa vedem miscari care altfel ar fi prea iuti sau prea incete pentru puterea noastra de a le percepe Daca ritmul de filmare este mai lent decit cel de proiectare, bunaoara daca se filmeaza numai cite un cadru pe ora, actiunea redata pe ecran se accelereaza si putem efectiv vedea ceea ce altfel am putea doar reconstitui mintal Daca insa filmarea se face cu viteza mare, publicul poate vedea cum o picatura de lapte se sparge de o suprafata tare, formind o splendida coronita alba, sau cum un glont strabate incet un panou de lemn Accelerarea miscarii naturale, mai ales, a obisnuit ochii nostri cu o unitate a lumii organice despre care aveam, in cel mai bun caz, doar cunostinte teoretice Posibilitatea de a vedea o planta crescind si ofilindu-se in timp de un minut realizeaza mai mult decit simpla prezentare a procesului Filmarea cadru cu cadru ne-a dezvaluit ca orice comportament organic se distinge prin gesturi expresive, semnificative, pe care mai inainte le consideram un atribut al omului si animalelor Activitatea unei plante agatatoare nu este o simpla deplasare in spatiu Vedem tulpinile cautind in jur, sovaind, intinzindu-se si, in sfirsit, agatindu-se de un obiect convenabil cu exact felul de miscari care tradeaza nelinistea, dorinta si satisfactia implinirii Lastarii acoperiti cu o placa de sticla inlatura obstacolul prin actiuni ce nu seamana cu miscarea mecanica a masinilor Observam o lupta inversunata, un efort vizibil, o scapare mindra si victorioasa de sub apasare, spre libertate Procesele organice prezinta astfel de trasaturi "umane" chiar la un nivel microscopic Sherrington citeaza descrierea de catre un fiziolog a unui film prezentind o masa celulara osteogena "Lucru in echipa al maselor de celule Spiculi calcarosi de os in formare strabat ecranul ca niste muncitori ce inalta o schelarie Scena sugereaza o comportare axata pe un anumit scop, atit din partea celulelor individuale, cit si, mai ales, a coloniilor de celule organizate in tesuturi si organe " Chiar si acolo unde nuanta specifica a miscarii organice lipseste, transformarea schimbarilor de lunga durata in miscare vizibila da viata fortelor naturii si le intensifica astfel impactul asupra mintii noastre Stim ca soarele isi schimba locul pe cer, dar atunci cind un film, condensind o zi intr-un minut, ne arata cum jocul umbrelor in miscare rapida interpreteaza relieful plastic al formelor arhitectonice, sintem pusi in situatia de a concepe lumina ca o actiune ce isi ia locul printre celelalte miscari creatoare din viata cotidiana in vremea cind aparatul de filmat era inca actionat manual, operatorul obisnuia sa mareasca putin viteza daca filma actiuni rapide Astfel miscarile apareau mai lente pe ecran si puteau fi urmarite mai usor Dimpotriva, o scena cu actiune lenta filmata cu o viteza ceva mai mica condensa actiunea pe ecran si facea mai frapanta structura de ansamblu a schimbarilor vizibile Dar modificarile de viteza nu numai ca permiteau adaptarea miscarii vizuale la gama perceptiei umane, ele afectau si calitatile expresive ale actiunii Cind se filmau scene de strada cu viteza subnormala pentru comediile burlesti, automobilele nu se miscau pur si simplu mai repede Ele se napusteau dintr-un loc in altul intr-un fel de panica agresiva, pe care miscarea lor normala cu greu ar fi putut-o sugera Pe de alta parte, filmarile foarte rapide nu numai ca incetinesc miscarile unui sportiv sau dansator, dar le dau in plus o nuanta de moliciune "pufoasa" Pe linga calitatile expresive ale obiectului mobil, sint afectate si cele ale mediului invizibil Fotbalistul in cursa incetinita pare sa alerge prin apa, adica printr-un mediu mai dens, care opune rezistenta miscarii si atenueaza efectul gravitatiei Chiar si pentru ochiul liber un banc de pesti inaintind rapid fac ca apa sa para a avea consistenta aerului, pe cind un pestisor lenes, ce pluteste in acvariu pare sa se deplaseze prin ulei Acest fenomen rezulta din caracterul ambiguu al dinamicii vizuale Viteza mare a unui obiect poate fi perceputa ca fiind cauzata de propria forta motorie a obiectului, de slaba rezistenta a mediului sau de amindoua incetineala este vazuta ca provenind dintr-un efort redus al obiectului, din rezistenta mare a mediului sau din ambele cauze Acest efect de movimento frenato a fost studiat de Gian Franco Minguzzi in cadrul experimentelor lui Minguzzi, un disc negru traversa un cimp, din care o jumatate era alba, iar cealalta jumatate gri Cind discul ajungea in zona gri, viteza lui se micsora brusc pina la circa 1 7 din cea anterioara Majoritatea observatorilor vedeau discul ca fiind frinat de frecarea mai mare existenta in portiunea gri, care le aparea "mai viscoasa, densa, gelatinoasa" Este interesant faptul ca atunci cind Minguzzi a inversat conditiile, facind ca discul sa porneasca lent din zona gri si sa-si mareasca viteza brusc patrunzind in cea alba, efectul a fost total diferit Numai unu din zece subiecti a atribuit sporul de viteza frecarii reduse din portiunea alba Patru subiecti n-au vazut nici o relatie intre schimbarea vitezei si cea a stralucirii fondului, iar cinci au afirmat categoric ca discul "a luat-o la goana" Marirea vitezei a fost asadar mai prompt atribuita initiativei proprii a obiectului decit incetinirea Viteza vizuala depinde si de dimensiunile obiectului Obiectele mari par sa se miste mai lent decit cele mici Un cimp ambiant mai mic favorizeaza accelerarea miscarii J F Brown a folosit siruri de figuri ce se deplasau intr-un cadru dreptunghiular Cind s-a dublat marimea cadrului si a figurilor, viteza a scazut, aparent, la jumatate Pentru a nu se schimba, viteza trebuia sa varieze proportional cu dimensiunile obiectelor Aceasta ne face sa presupunem ca pe o scena ingusta balerinii se vor misca aparent mai repede si ca, cu cit sint mai mari personajele sau obiectele pe ecranul cinematografic, cu atit mai lente ne vor parea miscarile lor daca imaginile se inregistreaza pe retina observatorului cu o viteza obiectiv identica Miscarea stroboscopica Orice perceptie a miscarii este in esenta stroboscopica Cind o pasare trece in zbor prin cimpul meu vizual, deplasarea ei fizica este continua Ceea ce vad eu insa din zborul ei rezulta dintr-o succesiune de inregistrari pe receptorii individuali sau cimpurile receptoare", din retina Daca pasarea vine din stinga receptorii din partea dreapta a retinei sint excitati primii, iar cei din stinga, ultimii Sistemul nervos creeaza senzatia de miscare continua, integrind succesiunea acestor excitatii momentanee, dintre care nici una nu inregistreaza decit o schimbare statica H L Teuber ne spune ca in cazul anumitor leziuni cerebrale, o motocicleta in mers se vede sub forma unor roti ce se suprapun, fiecare din ele aparind insa imobila indiferent daca integrarea se realizeaza la nivel retinian sau cortical, ramine faptul de baza ca receptarea mobilitatii deriva dintr-o succesiune de impresii imobile in consecinta, atunci cind fenomenul fizic in sine este discontinuu, avem doar o diferenta de grad, nu si de principiu Exemplul cel mai clar ni-l ofera filmul Receptind minimum douazeci de cadre pe secunda, putem vedea o miscare continua Acelasi lucru este valabil si pentru reclamele luminoase, unde aprinderea si stingerea consecutiva a unor becuri genereaza imagini mobile de litere, forme geometrice sau figuri umane, chiar daca obiectiv nu se misca nimic Experimentele de pionierat in domeniul miscarii stroboscopice au fost facute de Max Wertheimer El a studiat efectele perceptuale produse de aprinderea succesiva a doua obiecte luminoase, de pilda doua linii, in intuneric — un fenomen cu care ne-au familiarizat farurile de semnalizare ale avioanelor sau luminile semafoarelor de circulatie Daca cei doi stimuli sint apropiati in spatiu sau daca se aprind la intervale de timp foarte mici, ei par a fi simultani Daca distanta in timp sau spatiu este mare, vedem doua obiecte separate aparind unul dupa altul Dar cind conditiile sint favorabile, vedem un singur obiect trecind din prima pozitie intr-a doua, Bunaoara, o linie verticala e vazuta ca inclinindu-se si luind o pozitie orizontala in asemenea cazuri, asadar, observatorul vede miscare, desi fizic nu exista decit o simpla succesiune de stimuli imobili Aceasta presupune ca cei doi stimuli au dat nastere, undeva in creier, unui proces integrat de deplasare continua Wertheimer a conchis ca in astfel de cazuri cei doi stimuli, producindu-se la mica distanta in spatiu si timp, duc la un fel de scurt-circuit fiziologic, prin care excitatia se transmite din primul punct spre al doilea Echivalentul psihologic al acestui proces cerebral ipotetic este tocmai miscarea perceputa Experimentele lui Wertheimer au fost sugerate de o jucarie inventata si descrisa prima oara de W G Horner in 1834 O serie de faze reprezentind stadii succesive din miscarea unui obiect, de pilda un cal care sare, erau introduse intr-un tambur si privite in succesiune prin niste fante, in timp ce cilindrul se rotea Acest aparat, numit "Dedaleum" de creatorul sau, si altele similare au dus in cele din urma la cinematograf Fuziunea imaginilor intr-un asemenea dispozitiv este frecvent atribuita doar tendintei excitatiilor retiniene de a persista un scurt timp dupa ce s-au produs si, astfel, de a se contopi cu cele urmatoare intr-un flux coerent Monteurii de film stiu insa ca, in anumite conditii, o secventa de numai patru cadre (circa 1 6 secunda) poate parea net separata de cea precedenta Asa cum arata experimentele lui Wertheimer, avem de-a face aici nu atit cu o contopire, cit cu crearea unei forme coerente in dimensiunea timp Se aplica aici regulile organizarii structurale De ce se unesc stimulii creati de doua forme luminoase, in intuneric, intr-un flux unitar de excitatie? Observam, in primul rind, ca fenomenul are loc doar atunci cind cele doua forme se afla relativ aproape una de alta si ne amintim ca asemanarea de amplasare genereaza o legatura vizuala intre obiecte invecinate in al doilea rind, cei doi stimuli se afla singuri intr-un cimp gol Ei au functii similare in cadrul ansamblului iar cum s-a constatat ca asemanarea leaga elementele in spatiu, putem banui ca ea joaca acelasi rol in timp Sa ne imaginam o minge in cadere Pozitiile ei succesive in cimpul vizual sint redate schematic in figura 247 asa cum ar arata in cadrele unui film Daca eliminam astfel dimensiunea temporala, intelegem clar ca obiectul urmeaza o ruta de forma simpla si sintem tentati sa conchidem ca principiul formei coerente, care grupeaza elementele configuratiilor imobile, ar putea de asemenea contribui la pastrarea identitatii in timp a obiectului mobil Figura 247 Figura 248 Experimentele lui Albert Michotte asupra "efectului de tunel" au demonstrat ca identitatea perceptuala poate fi pastrata si atunci cind traseul miscarii se intrerupe, bunaoara, cind un obiect mobil dispare din vedere, trecind printr-un tunel sau prin spatele unui zid in conditii favorabile de spatiu si timp, observatorul vede acelasi obiect, urmind o ruta unitara, desi temporar ascunsa — o experienta foarte diferita de simpla cunoastere sau presupunere a faptului ca obiectul ce iese de dupa obstacol a ramas acelasi Celelalte principii cunoscute ale gruparii isi joaca si ele rolul Un obiect in miscare va avea cu atit mai multe sanse sa-si pastreze identitatea cu cit se schimba mai putin ca marime, forma, stralucire, culoare ori viteza identitatea este periclitata daca un obiect mobil isi schimba directia — de pilda, daca mingea din figura 247 se intoarce brusc inapoi De regula, in diferite cazuri specifice acesti factori fie se sprijina, fie se contracareaza reciproc, rezultatul depinzind de taria lor relativa Daca un iepure fugarit isi inverseaza brusc sensul goanei, se poate ca schimbarea de sens sa nu ne impiedice sa-l vedem ca fiind acelasi animal Daca in clipa intoarcerii insa iepurele se transforma intr-un curcan, identitatea se poate pierde, privitorul nevazind o a doua vietuitoare pornind din locul unde a disparut prima Dar daca schimbarea de forma si culoare se produce fara sa se schimbe si traseul, constanta rutei si vitezei se poate dovedi suficient de puternica, permitindu-ne sa vedem cum unul si acelasi animal se transforma in timpul goanei interactiunea forma-miscare a fost studiata de W Metzger, care dorea sa afle ce se intimpla cind rutele a doua sau mai multe obiecte mobile se intersecteaza (fig 248 a) in punctul de intilnire, fiecare obiect poate fi vazut fie schimbindu-si marcat directia si intorcindu-se, fie continuindu-si cursa cu consecventa si trecind de cealalta parte S-a constatat ca a doua varianta predomina in general, ceea ce concorda cu principiul gruparii dupa coerenta formei Printre altele, experimentele au aratat ca atunci cind obiectele se deplaseaza in mod strict simetric (fig 248, b), rezultatul este mai putin net in acest caz multi observatori vad obiectele schimbindu-si cursul in punctul de intilnire si raminind in partea respectiva a cimpului Acest lucru sugereaza ca in domeniul miscarii, ca si in cel al configuratiilor imobile, simetria creeaza o subdiviziune dea lungul axei sale, care tinde sa impiedice intersectarile chiar si acolo unde continuitatea rutei le-ar favoriza Experimentele lui Wertheimer au dovedit ca in conditii structurale propice, obiectele ce apar in momente succesive in puncte diferite sint percepute ca doua ipostaze ale aceluiasi obiect Experimentul sau fundamental implica numai doi stimuli Ce se intimpla insa cind numarul stimulilor creste si cind o configuratie mai complexa permite alegerea intre mai multe conexiuni posibile? Figurile 249—251 prezinta trei exemple, extrase dintr-un studiu asupra acestei probleme intreprins de Josef Ternus Sa presupunem ca cele trei puncte luminoase constituind sirul de sus din figura 249 a sint inlocuite cu cele din sirul de jos, care apar la acelasi nivel in spatiu intrucit pozitiile vor coincide pentru doua din cele trei puncte, ne-am putea astepta ca b si c (fig 249 b) sa se identifice cu d si e — adica, sa ramina imobile — iar a sa fie inlocuit de f ori, eventual, sa "sara" in pozitia f De fapt, toate cele trei puncte se deplaseaza in modul indicat de sagetile oblice: a devine d, b devine e, c devine f Sau, mai bine spus, intreaga tripleta se misca spre dreapta Cu alte cuvinte, imaginea se deplaseaza in pozitia structural analoga din cea de-a doua configuratie, fiecare punct identificindu-se cu corespondentul sau structural Aceasta este cea mai simpla schimbare posibila in intreaga organizare a cimpului Figura 249 Figura 250 Din acelasi motiv, intreaga cruce din faza initiala a figurii 250 se muta in pozitia crucii din a doua faza, cu toate ca si aici doua din puncte ar putea ramine pe loc, daca comportamentul lor n-ar fi afectat de cerintele ansamblului Figura 251 ne ofera o comparatie instructiva Cele sase puncte din a formeaza un arc foarte coerent in consecinta, intregul arc este vazut deplasindu-se spre dreapta pe o ruta curba in b unghiul format genereaza o subdivizare care lasa cele doua triplete oarecum independente una de alta in aceste conditii tripleta orizontala este libera sa adopte solutia confortabila de a ramine pe loc, in timp ce tripleta din stinga executa un salt, transformindu-se in propriul sau echivalent din partea dreapta Miscarea stroboscopica, asa cum o vedem, are o paralela directa in succesiunea tonurilor in muzica, subliniaza Victor Zuckerkandl Linia melodica se alcatuieste din tonuri, fiecare dintre acestea raminind imobil pe o anumita treapta de inaltime; nu exista un echivalent fizic al schimbarilor ascendente sau descendente pe care le percepem cind tonurile se inlocuiesc succesiv in fond, notatia muzicala, care comunica ochiului fiecare nota ca o entitate distincta, contravine faptului psihologic ca ceea ce auzim este in realitate un singur ton care urca si coboara pe intregul parcurs al liniei melodice Unele probleme ale montajului cinematografic identitatea vizuala nu pune probleme atit timp cit un obiect ramine in acelasi loc si nu-si modifica aspectul — de pilda, atunci cind aparatul de filmat, fara sa-si schimbe pozitia, filmeaza o cladire Tot astfel, un actor ce traverseaza ecranul isi va pastra identitatea daca parcurge o ruta simpla (fig 247) si nu-si schimba marcat forma sau marimea Problemele apar cind conditiile vizuale sugereaza identitatea acolo unde ea nu exista sau viceversa Monteurul de film, ca si creatorul de benzi desenate, are de rezolvat doua probleme atunci cind grupeaza scene referitoare la puncte diferite in timp si spatiu El trebuie sa mentina identitatea peste diverse tranzitii bruste si trebuie sa se asigure ca lucrurile diferite apar diferit Spectatorul stie doar ceea ce vede O succesiune rapida sugereaza unitate, si de aceea sint necesare procedee drastice pentru a face vizibila o intrerupere Miscarea stroboscopica ignora originea fizica a materialului vizual Daca un politist la o sectie apare pe partea stinga a ecranului si imediat dupa aceea o femeie cu aspect si atitudine asemanatoare apare in camera ei tot pe partea stinga a ecranului, politistul ar putea fi vazut ca schimbindu-se in acea femeie Daca pozitiile nu sint absolut aceleasi, dar celelalte conditii sint suficient de asemanatoare, politistul va executa un salt stroboscopic, transformindu-se in femeie Fenomenul poate fi utilizat pentru trucaje, asa cum a facut-o Georges Melies inca de la inceputul secolului Continuitatea factorilor perceptuali elimina decalajul in spatiu si timp in unul din filmele experimentale ale Mayei Deren, saltul unui dansator incepe intr-un decor si se termina in altul Cele doua faze ale saltului se integreaza atit de bine incit vedem o singura miscare unificata, in ciuda schimbarii de decor De regula, insa, este preferabil sa se evite asemenea efecte de montaj intre secvente Problema inversa este la fel de serioasa Daca o scena se compune din imagini filmate sub unghiuri diferite, aceleasi obiecte, personaje si decoruri vor parea diferite, si este necesar ca publicul sa-si poata da seama ca persoana filmata frontal, in stinga, in prima secventa este indentica cu cea prezentata din spate, in dreapta, in secventa urmatoare Tot astfel, daca prima secventa prezinta coltul unei camere, cu un pian si o fereastra, trebuie sa fie clar ca si doltul din secventa urmatoare, cu usa si o masa, apartine aceleiasi camere E necesar sa se stabileasca o legatura perceptuala, care totusi sa nu fie atit de strinsa incit sa provoace salturi stroboscopice in acest domeniu, ca si in multe altele, regulile empirice elaborate de cineasti in practica ar trebui verificate sistematic prin experimente de catre psihologi Rezultatele ar fi utile si unora si altora intre timp, citeva exemple sint binevenite Este improbabil sa se produca vreun "scurt-circuit" stroboscopic atit timp cit obiectele apar pe ecran la o distanta suficienta intre ele Daca amplasarea lor este identica ori asemanatoare, fuziunea va fi evitata doar printr-o considerabila schimbare de aspect O simpla modificare a formei, obtinuta prin filmarea obiectului la distante diferite de aparat, nu este de ajuns: obiectul va fi vazut crescind sau micsorindu-se in chip "magic" O intoarcere a capului cu, sa zicem, 30° va genera probabil miscare; dar o trecere brusca de la imagine frontala la profil implica o schimbare atit de marcata a ceea ce am numit "scheletul structural", incit tranzitia treptata este de preferat Daca un personaj traverseaza ecranul de la stinga spre dreapta, iar in secventa urmatoare de la dreapta spre stinga, miscarea va fi vizual discontinua De aceea trebuie introduse si alte mijloace de identificare pentru a se asigura interpretarea corecta identitatea poate fi afectata si de schimbari pronuntate ale eclerajului Un pescarus este alb sub iluminare frontala, dar negru daca il filmam contra luminii Coerenta zborului sau ne poate permite sa vedem ca e aceeasi pasare, dar schimbarea brusca de atmosfera va ramine in film Un ultim exemplu privind problema amplasarii il gasim intr-un articol al lui Rudy Bretz Daca un meci de box este televizat de doua camere situate pe laturi opuse ale ringului, o trecere de la o camera la cealalta va inversa, fireste, imaginea Boxerul din stinga va aparea brusc in dreapta, iar cel din dreapta, in stinga Dificultatea poate fi depasita efectuind trecerea in timpul unei faze foarte active, care defineste atit de net rolurile celor doi boxeri incit identificarea corecta sa nu fie stinjenita, in ciuda schimbarii neasteptate a pozitiilor si actiunii Forte motrice vizibile Din punct de vedere geometric, locomotia poate fi definita ca o simpla schimbare de pozitie, dar pentru observatorul obisnuit, ca si pentru fizician, deplasarile sint dinamice Comportamentul fortelor este totdeauna factorul cel mai important Sub raport artistic, acestea sint fortele care dau unui fenomen expresie vizuala si ii imprumuta viata Totusi asemenea forte nu sint vizibile in si prin sine; ele se concretizeaza in actiunile obiectelor pe care le vedem Conditiile care produc aceste efecte se cer explorate Adesea, cind o privim de la o oarecare distanta, miscarea automobilelor sau a avioanelor ne pare, intrun fel, "moarta" Vehiculele nu dau nici un semn ca ar fi stapinite de forte, Propulsate intr-un chip magic si de neinteles, ele prezinta un fenomen de locomotie pura, masinala — exceptia care confirma regula Prin comparatie, caii galopind pe cimp sau rindunelele ce sageteaza aerul sint vizibil active si, ca sa fim drepti, tot active sint si automobilele pe care le vedem la curse ori in comediile burlesti, sau avioanele de vinatoare angajate in lupta in cazul comportamentului uman, calitatile expresive ale miscarii se intrepatrund cu ceea ce stim despre semnificatia ei Poate ca spectatorul e impresionat de gestul lui Orfeu, care isi fringe miinile, doar pentru ca a vazut alti oameni facind asa ceva in culmea deznadejdii si pentru ca naratiunea l-a informat ca Orfeu a pierdut-o pe Euridice Este asadar de dorit sa observam miscari expresive lipsite de un anumit inteles atasat Putem gasi materialul potrivit in filmele de animatie nonmimetice ("abstracte") Experimente sistematice in acest sens au fost initiate de Albert Michotte, ale carui rezultate le vom descrie aici mai pe larg in cele de mai jos am selectionat materialul si am reformulat intrucitva partea teoretica potrivit cu scopul specific pe care il urmarim Trebuind sa se limiteze la o tehnica rudimentara, Michotte a operat cu figuri foarte simple, in special cu patrate ce se deplasau de-a lungul unor linii drepte Citeva din experimente ilustreaza problema identitatii Asa cum am observat, puterea unificatoare a unei miscari uniforme este atit de mare incit obiectul mobil este vazut ca raminind neschimbat chiar si atunci cind forma i se schimba brusc, in unul din experimentele lui Michotte — care verifica exemplul cu iepurele si curcanul dat de mine mai sus — un patrat mic negru apare in partea stinga a unui cimp alb si se deplaseaza orizontal spre centru La un moment dat patratul dispare si este inlocuit cu un patrat rosu de aceeasi marime, care apare linga el si se deplaseaza imediat in aceeasi directie si cu aceeasi viteza in acest caz observatorii vad un singur obiect, care in decursul unei miscari uniforme si-a schimbat culoarea Figura 252 Un efect diferit rezulta din urmatoarea demonstratie (fig 252) Patratul negru A, aflat in stinga, incepe sa se deplaseze orizontal si se opreste exact deasupra sau dedesubtul patratului rosu B, care era prezent, dar imobil in clipa sosirii lui A, B incepe sa se deplaseze in aceeasi directie Observatorii vad, in cadrul acestui experiment, doua obiecte executand doua miscari, care sint aproape independente una de alta Acelasi lucru este valabil si pentru aranjamentul din figura 253, in care B se deplaseaza in unghi drept fata de A Figura 253 intre extremele reprezentate de miscarea uniforma, neintrerupta pe de o parte si miscari total sau partial independente pe de alta, obiectele vizuale pot fi legate prin diverse interactiuni, care sint percepute drept relatii cauzale Experimentul fundamental al lui Michotte privind cauzalitatea perceptuala este acesta: Patratul rosu (B) se afla in centrul cimpului; patratul negru (A) se afla la o oarecare distanta spre stinga La un moment dat, A incepe sa se deplaseze spre B Cind cele doua patrate ajung in contact, A se opreste si B incepe sa se miste Observatorii vad cum A "da un brinci" lui B si il pune astfel in miscare Cu alte cuvinte, fenomenul implica aparent o relatie cauza-efect Desigur, nu exista aici nici un fel de cauzalitate fizica Cele doua patrate sint desenate sau proiectate pe un ecran Atunci de ce vad privitorii un proces cauzal? Conform binecunoscutei pareri a lui Hume, perceptul in sine nu contine decit o succesiune neutra de evenimente Obisnuiti cu faptul ca un anumit tip de actiune este urmat de un altul, mintea noastra stabileste o legatura de necesitate si astfel ne asteptam ca succesiunea respectiva sa se produca totdeauna Calitatea de cauza si efect este astfel adaugata subsidiar perceptului, printr-o asociatie ce s-a format intr-o lunga perioada de timp in contrast cu aceasta parere, Michotte demonstreaza ca cauzalitatea este in aceeasi masura un aspect al perceptului insusi ca si forma, culoarea si miscarea obiectelor Faptul ca vedem sau nu o cauzalitate, si in ce masura o vedem, depinde numai de conditiile perceptuale O cauzalitate marcata poate aparea chiar in situatii in care experienta noastra practica o califica drept absurda — de pilda, atunci cind o bila de lemn este vazuta "dind brinci" unui disc luminos proiectat pe un ecran Putem observa cauzalitate si atunci cind o situatie familiara se transforma in contrariul ei, ca in experimentul descris mai jos Patratul rosu B se deplaseaza relativ repede spre dreapta A, deplasindu-se si mai repede, il ajunge din urma pe B in momentul contactului, B isi reduce brusc viteza si continua sa se deplaseze cu viteza mult mai mica in aceste conditii paradoxale, cauzalitatea perceputa este deosebit de frapanta Tipul de relatie cauzala observat in aceste demonstratii implica o transmitere vizibila de energie de la un obiect la altul in momentul contactului, vedem cum forta ce anima primul obiect "sare" catre al doilea, pe care il pune in miscare Acest tip de cauzalitate apare atunci cind obiectele se disting de ajuns intre ele pentru a nu parea identice, si cind succesiunea activitatilor lor este suficient de integrata pentru a aparea ca un proces unitar O scurta pauza in clipa contactului intrerupe continuitatea miscarii si elimina impresia de cauzalitate Cind unitatea miscarii este diminuata dar suficienta, rezulta alte forme de cauzalitate Daca, bunaoara, in clipa cind intra in contact cu parametrul sau imobil, B incepe sa se deplaseze cu o viteza mult mai mare decit cea observata anterior la A, energia motrice a lui B nu mai apare ca dobindita de la A B incepe sa se miste prin propria sa forta Exista si aici cauzalitate, dar ea se limiteaza la "darea startului" de catre A lui B Subiectii lui Michotte descriu acest efect de declansare in diferite moduri: "Sosirea lui A determina plecarea lui B " "A actioneaza un comutator electric, care il pune pe B in miscare " "B este speriat de sosirea lui A si fuge " Aceasta din urma explicatie ilustreaza efectul comic produs adesea prin fenomenul de declansare Michotte il explica prin disproportia dintre cele doua fenomene ce se succed in timp Daca, pe de alta parte, succesiunea vitezelor este inversata, deci daca A se misca mai repede decit B, efectul activ de impingere este puternic, B fiind perceput ca preluind o parte din energia lui A Cind un obiect patrunde in cimp cu viteza constanta, faptul este inregistrat ca actiune a vreunui anumit tip de energie, dar in mod relativ neutru, inexpresiv Nu se poate spune daca obiectul se misca prin propria sa forta sau este tras ori impins Un efect diferit se obtine atunci cind, ca in experimentul fundamental al lui Michotte, A face o scurta pauza inainte de a incepe sa se deplaseze spre B Neexistind o alta sursa vizibila de energie, A este perceput ca "luindu-si avint", ca generindu-si propria energie motrice De aici, expresia de initiativa intrinseca transmisa de A Ne-am putea imagina ca A poate fi de asemenea vazut ca atras magnetic de B Aceasta insa nu se intimpla, evident din cauza ca B nu este caracterizat explicit ca un obiect posedind acel tip de energie ce ar atrage alte obiecte Concluzia principala a experimentelor este ca toate proprietatile obiectelor trebuie sa fie "definite implicit" prin ceea ce se vede Obiectele nu transmit alte proprietati decit cele dezvaluite perceptual de comportamentul lor Un patrat in repaus nu este un centru de atractie doar pentru ca observatorul, din diferite motive, il considera ca atare Aceasta regula se mentine si in situatii in care cunostintele noastre se adauga perceptiei directe Atunci cind vedem cum o fata draguta il atrage pe un admirator, scena va "merge" doar daca trasaturile expresive de comportament si forma ale ambilor actori redau dinamica exercitarii atractiei si supunerii la aceasta atractie Tehnica lui Michotte poate fi folosita si pentru a demonstra ca efectul dinamic depinde nu numai de conditiile locale in momentul contactului, ci si de contextul mai amplu al intregului episod in unul din experimente, B este vazut punindu-se in miscare El se deplaseaza intr-un sens si in celalalt pe orizontala, repetind aceasta actiune de cite ori Porneste apoi A, intilnindu-l pe B in clipa cind B a revenit in punctul sau de plecare pentru o ultima cursa Daca observatorii nu se concentreaza asupra punctului de intilnire, ei nu vad nici o impingere in aceste conditii, chiar daca ultima faza a miscarii repeta experimentul fundamental, descris mai sus Prin oscilatiile sale B s-a definit ca deplasindu-se prin forte proprii, iar ultima lui cursa spre dreapta apare pur si simplu ca o continuare a acestei miscari autonome, chiar daca A a stabilit contactul Se poate afirma ca acest experiment traduce in actiune una din demonstratiile lui Wertheimer (fig 254) Atunci cind ochiul parcurge ascendent, pornind de jos, linia in zigzag, aceasta linie este vazuta continuind dincolo de punctul de intilnire cu octogonul, desi una din laturile acestuia ofera o continuare in linie dreapta Ambele experimente arata ca coerenta interna a celor doua elemente este impiedicata sa duca la fuziunea lor daca structura intregii configuratii separa elementele intre ele Figura 254 O scara a complexitatii Un obiect este perceput ca generindu-si propria forta motrice atunci cind, dupa un rastimp de imobilitate, incepe sa se miste fara nici o cauza externa vizibila Acest efect este mult intensificat daca trecerea de la nemiscare la miscare nu se produce simultan pentru intregul obiect, ci doar o parte a lui incepe sa se miste, antrenind apoi si restul in acest caz actiunea este vazuta ca fiind generata de o schimbare intensa Michotte folosea o banda orizontala cu laturile intr-un raport de 2:1, amplasata in stinga cimpului (fig 255) Banda incepe sa se alungeasca la capatul drept, ajungind pina la aproximativ de patru ori lungimea ei initiala Cind capatul din dreapta se opreste, incepe o contractie in stinga, care continua pina ce banda revine la lungimea initiala Acum se opreste capatul sting, si intregul proces reincepe, repetindu-se de trei-patru ori, pina ce banda ajunge in partea dreapta a cimpului Figura 255 ne prezinta etapele principale pentru doua faze complete Figura 255 Efectul este foarte puternic Privitorii exclama: "Este o omida ! Se misca de la sine!" O trasatura notabila o constituie elasticitatea interna a bandei, intreaga banda participa la schimbarea ce ii este impusa prin deplasarea unuia din capete Nu exista o dinstinctie neta intre partile mobile si cele imobile Banda incepe sa se alungeasca la un capat, iar alungirea cuprinde treptat o portiune tot mai mare din ea La fel se intimpla si in faza de contractie Aceasta flexibilitate interna pur perceptuala genereaza o calitate izbitor de "vie" Un efect foarte diferit se obtine printr-o mica modificare (fig 256) Experimentul incepe, ca si in cazul precedent, cu dreptunghiul in raport de 2:1 situat in latura stinga a cimpului; dar in loc sa se alungeasca, dreptunghiul se desface acum in doua patrate, cel sting raminind imobil, iar cel drept inaintind spre locul ocupat de "capul" omizii din experimentul precedent B se opreste aici, fiind urmat de A, pina ce ambele patrate se reunesc, formind un dreptunghi de marimea initiala intreaga actiune se repeta apoi Desi miscarile celor doua patrate echivaleaza cu cele ale "capului" si cozii" omizii, efectul asupra privitorului este total diferit A este vazut ca "fugind" dupa B, pe care il impinge inainte Cele doua patrate sint rigide, iar intregul proces pare mai degraba mecanic decit insufletit Aceste experimente dau nastere intrebarii: Exista oare criterii perceptuale precise pentru a distinge intre comportamentul organic si cel anorganic? La prima vedere am putea crede ca o asemenea distinctie depinde doar de faptul daca miscarea observata ne aminteste mai mult de masini sau mai mult de vietuitoare Aceasta explicatie ar neglija insa aspectul cel mai important al fenomenului Se stie ca distinctia intre materia organica si cea anorganica apare relativ tirziu in stadiile primare de dezvoltare, primitivii, ca si copii, gindindu-se dupa ceea ce vad, nu disting in principiu intre obiectele inanimate si fiintele vii Unii primitivi considera ca pietrele sint masculi sau femele si ca fac pui, care cresc Ele traiesc vesnic, pe cind oamenii si animalele mor Si pentru artist distinctia este artificiala Pictorul nu vede nici o deosebire esentiala intre sinuozitatea unui tarm si miscarea ondulata a unui sarpe Perceptia obisnuita nu ne sugereaza nici o linie de despartire in natura; mai curind ea indica grade variate de animatie Apa unui izvor ne pare mai vie decit floarea Ceea ce se observa aici nu este doar o diferenta privind amploarea sau viteza miscarii Exista de asemenea o scara ducind de la comportamente mai simple la altele mai complexe iar aici trebuie sa intelegem ca distinctia dintre entitati care au constiinta, senzatii, intentii si altele care nu le au este tot atit de straina unei conceptii despre lume bazata pe perceptia spontana Exista o diferenta de rang intre ploaia care cade fara sa-i pese pe ce si crocodilul care isi vineaza prada Dar nu este vorba de o diferenta intre a avea sau a nu avea ratiune sau suflet Este vorba de masura in care comportamentul se axeaza pe teluri exterioare, ca si de complexitatea reactiilor observabile Un occidental din secolul nostru face o dinstinctie fundamentala intre un om pasind de-a lungul unui coridor de hotel in cautarea camerei sale si un vehicul ghidat de doua celule fotoelectrice, care se pune in miscare si urmareste orice sursa luminoasa Dar chiar si occidentalul este puternic impresionat de calitatile "omenesti" ale robotului fototropic Exista motive intemeiate pentru aceasta comparatie Atit comportamentul omului, cit si cel al vehiculului se disting printr-o nazuinta vizibila spre obiective precise, care difera mult de ceea ce vedem in cazul miscarilor unui pendul sau ale unui custode de muzeu ce se plimba plictisit prin salile incredintate lui S-ar putea sustine ca diferenta dintre intensitatea mare sau mica a activitatii este mai importanta decit faptul ca omul din hotel si custodele se presupune ca au constiinta, pe cind robotul si pendulul nu au in discutiile sale cu copii, Jean Piaget a studiat criteriile dupa care acestia considerau ca o entitate este vie si dotata cu constiinta La nivelul cel mai mic de virsta, orice obiect implicat intr-o actiune este considerat viu si constient, fie ca se misca sau nu in stadiul urmator, diferenta consta in miscare O bicicleta are constiinta, dar o masa nu La al treilea nivel, copilul isi intemeiaza distinctia pe faptul daca obiectul isi genereaza singur miscarea sau este miscat din exterior Copiii mai mari considera ca numai animalele sint vii si au constiinta, desi ei pot include plantele printre fiintele vii Sa notam ca modul stiintific modern de a separa animatele de cele inanimate si cugetatoarele de necugetatoare nu este valabil in cazul perceptiei spontane Si vom repeta ca el nu este valabil nici pentru artist Pentru un regizor de film, o furtuna poate fi mai vie decit pasagerii care sed impasibili pe banchetele unui tramvai Dansul nu este un mijloc de a ni se transmite simtamintele sau intentiile personajelor interpretate de dansatori Noi receptam ceva mult mai nemijlocit Cind vedem agitatie sau calm, o fuga sau o urmarire, noi observam actiunea unor forte, a caror percepere nu reclama o distinctie intre un exterior fizic si un interior rational Ceea ce conteaza este nivelul de complexitate al comportamentului observat incercind sa schitam citeva din criteriile ce opereaza aici, vom constata urmatoarele in concordanta cu spusele copiilor, avem mai intii diferenta dintre mobil si imobil in al doilea rind, miscarea flexibila, care implica schimbari interne, este la un nivel mai ridicat de complexitate decit simpla deplasare a unor obiecte sau parti de obiecte rigide in al treilea rind, un obiect care isi mobilizeaza propriile sale forte si isi determina propriul sau curs este superior unuia care este propulsat si ghidat, care, deci, se supune pasiv unor impingeri si atractii exercitate de agenti externi in al patrulea rind, printre obiectele "active" exista o distinctie intre cele care se misca doar dintr-un impuls intern si cele al caror comportament este influentat de centre de referinta exterioare in acest din urma grup gasim un comportament de nivel scazut, care reclama contactul direct cu agentul extern (de exemplu, "demarajul" obiectului B cind este atins de A) si un comportament de nivel mai ridicat, care implica reactii la obiectul de referinta peste o anumita distanta in spatiu (de exemplu, A este vazut ca miscindu-se "spre" B sau : ca "fugind" la apropierea lui A) Nivelul celui de-al patrulea grup nu cere ca obiectele "sa aiba constiinta" Tot ce vrem sa spunem este ca gama comportamentala a fortelor observate este mai complexa daca implica o interactiune intre obiect si ambianta lui O astfel de interactiune se poate produce chiar daca fortele sint pur fizice, ca in cazul robotului fototropic; pe de alta parte, "orbirea" obtuza de la nivelul inferior poate fi intilnita si la un visator inveterat, care-si urmeaza calea fara sa observe ce se intimpla in jurul lui Atunci cind un obiect se deplaseaza pe o ruta complexa cu viteza variabila, el pare a fi dirijat de forme corespunzator de complexe Sa comparam, bunaoara, diferenta dintre miscarea lui A catre B in linie dreapta si cu o viteza constanta, cu urmatoarele situatii ipotetice A isi reduce viteza apropiindu-se de B si apoi, brusc, "sare" la acesta, cu o crestere marcata a vitezei Sau A isi reduce viteza, se opreste, porneste din nou, iar se opreste si, deodata, se intoarce si se retrage foarte rapid Sau A porneste intr-o directie "gresita", se deplaseaza lent pe ruta in zigzag indicata in figura 257 si, dupa ultima intorcere, se alatura brusc lui B Aceste demonstratii ne dau, e de presupus, o impresie de furisare, sovaiala, eschivare si cautare Dinamica lor este mai complexa decit cea a miscarii rectilinii cu viteza constanta, deoarece observam aici efectul unei interactiuni de forte si contraforte, de forte contradictorii intrind in joc in momente diferite de schimbari ale rutei, in functie de ceea ce se afla sau nu se afla intr-un anumit loc, si asa mai departe Figura 257 Aceste calitati expresive apar nu numai in comportamentul obiectelor vizibile, ci si in miscarile indirect percepute ale aparatului de filmat Cit timp aceste miscari sint relativ simple — de pilda, atunci cind aparatul se deplaseaza inainte sau inapoi in linie dreapta si cu viteza constanta, sau cind se roteste pe trepied pentru o filmare panoramica orizontala sau verticala — ele ne apar ca deplasari relativ neutre Atentia spectatorului se concentreaza asupra aspectelor noi ale ambiantei pe care i le descopera aparatul Dar ruta aparatului poate descrie curbe de ordin superior Miscarile lui pot deveni foarte neregulate, mai ales cind este actionat manual Viteza poate si ea sa varieze Aparatul poate cauta, sovai, explora, se poate concentra brusc asupra vreunei actiuni sau vreunui obiect, poate sari asupra prazii Miscarile complexe de acest fel nu sint neutre Ele definesc un eu invizibil, care capata un rol activ, de adevarat personaj, in cadrul subiectului Stradaniile si reactiile acelui personaj ne sint transmise printr-o configuratie de forte, care se vadeste in comportamentul motor al aparatului Trebuie observat aici ca aceste miscari ale aparatului de filmat isi indeplinesc misiunea numai atunci cind transmit impulsuri si reactii expresive si nu doar efectul mecanic al actiunii fizice in sine La fel cum imaginile ce redau actul sexual tind sa para grotesti si nu patimase atunci cind reduc omul la o simpla masina in actiune, tot astfel leganatul ritmic al vederilor luate de un operator in mers produc mai mult ameteala decit sens La un nivel si mai complex, putem observa efecte de "feed-back" ale evenimentelor anterioare asupra celor ulterioare De exemplu, in timp ce A se apropie, B porneste brusc spre A si il impinge inapoi A se apropie din nou, dar cind B initiaza un nou atac, A se retrage "la timp" Fritz Heider si Marianne Simmel au creat, in scopuri experimentale, un film de scurt metraj in care un triunghi mare, unul mic si un cerc interpreteaza o sceneta S-a constatat ca spectatorii atribuie spontan proprietati "umane" acestor figuri geometrice, pe baza miscarilor executate de ele De pilda, triunghiul mai mare a fost descris de 97% din spectatori ca "agresiv,belicos, certaret, bataios, agasant, ticalos, egoist, irascibil, agitat, iritabil, bataus, profitind de marimea lui, hartuitor cu cei mai mici decit el, dominator, avid de putere, posesiv" Expresivitatea surprinzator de marcata a figurilor geometrice in miscare a fost demonstrata in filmele "abstractioniste" mai ample create de Oskar Fischinger, Norman MacLaren, Walt Disney si altii Cu cit este mai complexa configuratia de forte ce se manifesta in comportamentul motor, cu atit mai "uman" ne apare spectacolul Nu putem insa indica un anumit nivel de complexitate la care comportamentul incepe sa para uman, animat, constient Comportamentul uman este adesea izbitor de masinal De fapt, Henri Bergson sustine in lucrarea sa despre ris ca ceea ce ne da impresia de comic este tocmai descoperirea unor aspecte masinale in comportamentul uman Mai mult, in cadrul aceluiasi mecanism animat sau inanimat, comportamentul motor poate varia mult sub raportul complexitatii si subtilitatii Dintre partile corpului omenesc, mina are cel mai rafinat comportament motor ce se poate intilni in natura, pe cind genunchiul nu e mult mai complex decit articulatia sferica a unei masini Aceste consideratii sint valabile si in cazul formei Unii artisti — cubistii, de exemplu — au dat figurii umane unghiularitatea obiectelor anorganice, in timp ce Van Gogh reprezinta copacii, ba chiar dealurile si norii, prin curbe flexibile, umanizate in opera lui Picasso sau a lui Henry Moore gasim intreaga gama a complexitatii de la curbe rigide la curbe cu inflexiuni subtile, de ordin superior Corpul ca instrument Dansatorul are un corp construit din carne si oase, un corp a carui greutate fizica este guvernata de forte fizice El are experiente senzoriale despre ceea ce se intimpla inauntrul si in afara corpului sau, are de ademenea sentimente, teluri, dorinte Ca instrument artistic insa, dansatorul este alcatuit — cel putin pentru publicul spectator — numai din ceea ce se poate vedea din el Proprietatile si actiunile sale, ca si in cazul patratelor lui Michotte, sint implicit definite de felul cum el se prezinta vizual si de ceea ce face Saptezeci de kilograme greutate nu exista pentru ochi daca dansatorul se misca cu usurinta inaripata a unei libelule Nazuintele lui se limiteaza la ceea ce transpare in postura si gestica Aceasta nu inseamna ca trupul omenesc este un fel de configuratie abstracta Figura 258 a ne arata o incercare a pictorului Kandinsky de a transpune o fotografie a dansatoarei Palucca, redata aproximativ in 258 b, sub forma unei configuratii liniare Se poate observa ca desenul pastreaza, ba, poate, chiar intensifica anumite proprietati ale corpului dansatoarei — simetria, proportiile, dispunerea radiala a membrelor pornind de la o baza masiva El e lipsit insa de alte caracteristici, unele izvorite din cunostintele noastre despre trupul omenesc Fotografia dansatoarei capata pronuntate proprietati dinamice din faptul ca noi percepem pozitia respectiva ca o deviere de la cea normala sau fundamentala Figura 258 Picioarele nu reprezinta doar o curba circulara plata; ele sint intinse in laturi Bratele nu sint pur si simplu indreptate in sus, ci sint ridicate Capul este mai mult decit un simplu punct din cele trei : el e lacasul organelor de simt si al intelectului, centrul unde parvin si de unde pleaca numeroase forte iar intreaga figura se vede ca proiectata in sus de pe sol si nu ca afirmindu-se in repaus pe o foaie neutra de hirtie Asadar unele din proprietatile si functiunile cunoscute ale corpului sint o parte inseparabila a aspectului lui caracteristic Acest fapt pune dansatorului o problema aparte Centrul sistemului nervos, care primeste toate informatiile si dirijeaza toate actiunile, nu se afla in centrul vizibil al corpului, ci in cap — o anexa de dimensiuni relativ reduse si detasata de rest Doar intr-o mica masura se poate arata ca actiunea izvoraste din aceasta anexa — de pilda, prin expresia fetei, prin intoarcerea capului spre un punct de interes sau prin miscarea lui pe verticala si orizontala Dar chiar si aceste gesturi sint greu de coordonat cu restul corpului in viata cotidiana capul in sine executa numeroase actiuni, pe cind corpul ramine, de regula, o baza relativ indiferenta Acelasi lucru se poate spune si despre miini Dansatorul poate renunta explicit la corp, ca in dansurile hinduse, care se pot executa chiar si de catre un dansator in pozitie sezinda; ele constituie naratiuni redate cu ajutorul miinilor, pe cind capul si fata asigura un acompaniament adecvat Dar daca participa intregul corp, atunci actiunea trebuie sa porneasca din centrii ei vizibili, motori, situati in tors, si nu din centrul sistemului nervos Daca omul ar avea forma stelei de mare, problema n-ar mai exista Dar discrepanta implicita in alcatuirea corpului omenesc indeparteaza centrul specific al actiunii dansatorului de lacasul vizibil al mintii Este adevarat ca inca din vechime partile corpului au fost identificate cu principalele functiuni ale organismului Coregraful francez Francois Delsarte sustinea ca trupul omenesc, ca instrument al expresiei, este "impartit in trei zone: capul si gitul fiind zona mintala; torsul — zona spiritual-emotionala; iar pintecele si soldurile — zona fizica Bratele si picioarele ne asigura contactul cu lumea exterioara, dar bratele fiind prinse de tors, capata o calitate predominant spiritual-emotionala; picioarele, atasindu-se de portiune inferioara, masiva a trunchiului, au o calitate predominant fizica Fiecare parte a corpului se subimparte la rindul ei in aceleasi trei zone; in cazul bratului, bunaoara, portiunea superioara, masiva, este fizica, iar antebratul — spiritual-emotional, pe cind mina este mintala La picior, coapsa este fizica, gamba — spiritual-emotionala, iar laba — mintala" Aceasta descriere imbina ceea ce stim despre functiile mintale si fizice si despre situarea lor in corp cu simbolismul spontan al corpului ca imagine vizuala isadora Duncan rationa ca dansatoare atunci cind spunea ca plexul solar este lacasul corporal al sufletului deoarece centrul vizual si motor al miscarilor de dans este torsul Dar afirmatia ei ascunde faptul ca atunci cind miscarea izvoraste din tors, activitatea umana ne apare ca fiind dirijata de functiile nervoase vegetative si nu de capacitatile cognitive ale intelectului Dansul central pe tors il prezinta pe om mai ales ca un copil al naturii, nu ca un purtator de spirit Multe din dificultatile dansatorilor tineri implica o rezistenta constienta sau inconstienta la trecerea dinspre controlul sigur al ratiunii catre recunoasterea "impudica" a instinctului Ar fi tentat sa incercam o paralela cu sculptura, unde tema compozitionala se dezvolta frecvent din centrul torsului, raminind uneori limitata la un tors fara cap sau membre La fel ca in alte forme de arta, toate miscarile ce se executa in dans si in interpretarea scenica trebuie subordonate unei teme dominante in viata cotidiana corpul realizeaza coordonarea motorie fara dificultati, odata depasite fazele initiale ale formarii Cind copilul invata sa mearga, el face fiecare pas separat si deliberat Aceeasi lipsa de integrare se poate observa ori de cite ori dobindim o noua pricepere motorie in cazul dansatorilor si actorilor, intregul comportament motor trebuie invatat din nou pina ce devine din nou spontan, la un nivel superior de dirijare si executie Cind cineva e constient de sine, supunerea lina fata de tema dominanta a unei miscari este tulburata de interventia brusca a controlului constient prin centrii secundari de actiune intr-un eseu despre teatrul de papusi, poetul Heinrich von Kleist recomanda dansatorului exemplul marionetei, care dupa parerea sa are avantajul negativ de a nu fi niciodata afectata "Caci afectarea, dupa cum stiti, apare atunci cind sufletul (vis motrix) se afla in alt punct decit centrul de greutate al miscarii intrucit papusarul, tinind sforile, nu poate actiona decit asupra acestuia, toate celelalte membre sint asa cum trebuie sa fie, fara viata; ele sint simple penduluri si, ca atare, urmeaza legea gravitatiei; o excelenta calitate, pe care o cautam in van la cei mai multi dintre dansatorii nostri Priviti-l pe tinarul F atunci cind, intruchipindu-l pe Paris, sta intre cele trei zeite si da marul Venerei; sufletul lui — este penibil sa vezi asa ceva — se afla in cot Asemenea greseli sint inevitabile, caci am mincat din pomul cunoasterii Dar raiul este zavorit, iar ingerul e inapoia noastra; trebuie sa calatorim in jurul lumii si sa vedem nu cumva mai exista vreo intrare prin dos" Desigur, Kleist simplifica lucrurile Nu se poate obtine un model de perfectiune la cel mai scazut nivel de integrare, cind membrele, fara viata, se tirasc in urma miscarii unui punct central Chiar si papusarul trebuie sa rezolve sarcina delicata a organizarii diferitilor centri de miscare potrivit cu functiile lor in cadrul ansamblului imaginea kinestezica a corpului in dans si in interpretarea scenica, artistul, unealta sa si munca sa se contopesc intr-un singur obiect fizic: corpul omenesc O consecinta curioasa este aceea ca spectacolul se creeaza esentialmente intr-un mediu de exprimare artistica, dar publicul ii apare in altul Spectatorul recepteaza pur si simplu o opera de arta vizuala Dansatorul se foloseste uneori de oglinda; citeodata el are, de asemenea, o imagine vizuala mai mult sau mai putin vaga a interpretarii sale; si, desigur, ca membru al unui grup sau ca maestru de balet, el vede actiunile celorlalti dansatori Dar in ce priveste propriul sau corp, el lucreaza mai ales prin intermediul senzatiilor kinestezice din muschi, tendoane si articulatii Faptul este demn de notat, chiar si numai pentru ca unii esteticieni sustin ca doar simturile superioare ale vazului si auzului ofera mijloace de exprimare artistica Orice forma kinestezica este miscare Michotte observa ca "miscarea pare a fi indispensabila existentei fenomenale a corpului, iar postura constituie probabil doar faza terminala a miscarii" Merleau- Ponty subliniaza: "Corpul meu imi apare ca postura"; el adauga ca, spre deosebire de obiectele observate vizual, corpul nu are o spatialitate pozitionala ci una situationala "Cind stau in fata biroului si ma sprijin pe el cu ambele miini, tot accentul cade pe miini, in timp ce intregul corp vine dupa ele ca o coada de cometa Nu ca nu mi-asi da seama de amplasarea umerilor sau soldurilor, dar aceasta este numai implicata in cea a miinilor, iar intreaga mea postura este, ca sa spunem asa, "citita" prin sprijinirea miinilor pe birou" Dansatorul isi construieste interpretarea din senzatii de tensiune si relaxare, pe simtul echilibrului, care diferentiaza stabilitatea trufasa a verticalei cu aventurile pline de risc ale fandarilor si caderilor Natura dinamica a experientei kinestezice este cheia surprinzatoarei corespondente dintre ceea ce creaza dansatorul prin senzatiile sale musculare si imaginea corpului sau recepata de spectatori Calitatea dinamica este elementul comun care uneste cele doua mijloace de exprimare Cind dansatorul isi ridica bratul, el simte in primul rind tensiunea ridicarii O tensiune asemanatoare este transmisa vizual spectatorilor, prin imaginea bratului dansatorului Atunci cind balerinii si actorii coordoneaza mijloacele kinestezice cu cele vizuale, o problema importanta este invatarea intensitatii miscarilor Nesiguranta initiala in aceasta privinta se poate datora in parte faptului ca, asa cum ne spune Michotte, imaginea noastra dinamica despre corp are limite vagi, fiind un fel de "amoeba kinestezica" fara contururi precise Michotte precizeaza ca aceasta se intimpla deoarece corpul este unicul continut al cimpului kinestezic Nu exista nimic in jurul lui sau dincolo de el, nici un "fond" de care sa se detaseze ca "figura" Putem astfel evalua amploarea si intensitatea miscarilor noastre in raport una cu alta, dar stim prea putin despre efectul lor ca imagini vizuale in cimpul ambiant Dansatorul trebuie sa invete cit de ampla sau de rapida trebuie sa fie o miscare pentru a produce efectul dorit Desigur, dimensiunile corecte depind si de functia miscarilor respective in ansamblul spectacolului, ca si de marimea imaginii receptate de spectator Miscarea dansatorului poate fi mai larga decit a actorului, al carui comportament vizual este subordonat textului rostit Din acelasi motiv, a fost necesara o atenuare a gesturilor atunci cind filmul sonor a adaugat imaginii dialogul interpretarea pe scena cere miscari mai ample decit cea de pe ecran, iar usoara ridicare a unei sprincene in groplan echivaleaza cu un gest intens de surpriza intr-un plan general Pentru a satisface aceste cerinte, balerinul si actorul trebuie sa-si formeze scari kinestezice adecvate de marime si viteza in sfirsit, este esential pentru activitatea dansatorului si actorului ca dinamica vizuala sa se distinga net de simpla locomotie Am observat mai sus ca miscarea pare moarta atunci cind da impresia unei simple deplasari Fireste, din punct de vedere fizic orice miscare se datoreste unei forte oarecare Dar ceea ce conteaza pentru spectacolul artistic este dinamica transmisa vizual publicului, caci numai dinamica poate genera expresie si sens Deosebirea dintre simpla deplasare a corpului si membrelor si expresia vizuala obtinuta prin actiune dinamica este clar expusa in sistemul de analiza a dansului elaborat de Rudolf von Laban in versiunea mai veche a acestui sistem, o miscare era definita doar prin atributele legate de vectori fizici: Traseu (directia in spatiu), Pondere (punctul de aplicare) si Durata (viteza) Aceasta descriere prin marimi masurabile omitea cea mai importanta proprietate a comportamentului motor omenesc: natura impulsului sau efortului, numita de Laban Antrieb Forma miscarii in spatiu trebuia sa fie corelata cu impulsul ce ii dadea nastere, deoarece numai un anumit impuls poate genera o anumita miscare irmgard Bartenieff, explicind aceasta analiza bazata pe efort si forma, releva, de pilda, urmatoarea deosebire: O deplasare pur gestica a unei parti a corpului este generata de un impuls local limitat, spre deosebire de o actiune posturala, care se raspindeste din centru prin intregul corp, afectindu-i vizibil toate partile si realizindu-si manifestarea finala in gesturi specifice de indicare, impingere sau extensie Sistemul mai vechi al lui Laban ar putea descrie aceste doua exemple de comportament in termeni identici, pe cind categoriile lui ulterioare vadesc diferenta cruciala dintre ele Cele trei variabile ale sistemului ulterior, sint de ordin calitativ: Spatiul se refera la traseul miscarii, care poate fi rectiliniu si direct sau flexibil si indirect; Forta indica diferenta dintre o manifestare viguroasa si o imponderabilitate delicata; Timpul diferentiaza intre lincezeala sovaitoare si un "demaraj" brusc Concepindu-si activitatea in functie de acesti factori, studentul invata, nu imitind pozitii corporale din exterior, ci intelegind care impulsuri produc efectul dorit Ceea ce vrea sa transmita dansatorul sau actorul nu este limbajul gestic al unui semafor care isi transmite mesajul codat spre intelectul celui care il receptioneaza, ci mai curind o configuratie de forte vizuale, al carei impact este simtit fara intirziere Acest exemplu ne duce la subiectul ultimelor capitole ale cartii de fata: dinamica tensiunii directionate si expresia inerenta acesteia 9 DiNAMiCA incercind sa descoperim cauza pentru care un obiect vizual sau un fenomen se prezinta in modul respectiv, pina acum am fost bine calauziti de ceea ce am numit principiul simplitatii Acest principiu, un canon de baza al psihologiei gestaltiste, ne spune ca orice imagine vizuala tinde spre cea mai simpla configuratie disponibila simtului vizual in conditiile date El ne-a lamurit de ce anumite forme sau culori se contopesc sau se separa, de ce unele lucruri par plane, pe cind altele au adincime si volum; el ne-a permis sa intelegem baza rationala a completitudinii si incompletitudinii, intregului si partii, compactitatii si transparentei, miscarii si repausului Daca un singur principiu fundamental poate lamuri atitea fenomene diferite, ii datoram recunostinta Dar ajunsi aici trebuie sa admitem ca numai tendinta spre simplitate nu poate explica tot ce vedem; ea ne-ar duce la formulari unilaterale daca n-ar fi contrabalansata de un al doilea principiu, la fel de important Simplitatea nu este de ajuns Daca simplitatea ar fi unicul tel al artei, pinzele vopsite uniform sau cuburile perfecte ar constitui cele mai atractive realizari artistice in anii din urma artistii ne-au oferit, de fapt, asemenea exemple de "arta minimala" Din punct de vedere istoric, acestea erau necesare pentru a mingiia ochii unei generatii care se ratacise in complexitate si dezordine, dar ele au servit si pentru a dovedi ca odata ce si-a indeplinit menirea terapeutica, un regim "de crutare" nu mai satisface Lectia a fost foarte utila, chiar si numai pentru ca o traditie de estetica clasicista ne invatase sa descriem si sa judecam forma artistica sub raportul exclusiv al armoniei si echilibrului — acea "nobila simplitate si maretie tacuta" pe care Joachim Winckelmann o proclamase in veacul al XViii-lea ca fiind idealul artei grecesti antice si criteriul nepieritor al celei de azi incepusem sa intelegem ca descrierea oricarui obiect vizual, fie el grecesc, "minimal" sau de alt fel, ramine hotarit incompleta daca se margineste la a arata ca totul se imbina de minune Analiza unitatii si echilibrului, desi indispensabila, evita intrebarea fara de care orice mesaj vizual ramine incomprehensibil: Ce anume se unifica si se echilibreaza? La aceasta intrebare nu se poate raspunde doar prin referiri la subiect Ea implica in primul rind forma pe care o vedem in lumea fizica, principiul simplitatii domneste necontestat numai in cadrul unor sisteme inchise Daca nu mai pot patrunde alte cantitati de energie, fortele ce alcatuiesc sistemul se reorganizeaza intre ele pina ce se ajunge la echilibru si nu mai pot avea loc alte schimbari Aceasta stare finala se vadeste vizual prezentindu-se sub cea mai simpla forma disponibila in imprejurarile respective Astfel, apa turnata intr-un sistem de tevi comunicante dispuse vertical va atinge acelasi nivel in toate tevile Organismul insa nu este de loc un sistem inchis Fizic, el compenseaza consumul propriu de energie utilizabila extragind caldura, oxigen, apa, zahar, sare si alte substante nutritive din mediul ambiant Si psihologic fiinta vie isi completeaza "carburantul" necesar actiunii, absorbind informatii prin intermediul simturilor, informatii pe care apoi le prelucreaza si le transforma inauntrul sau Creierul, intelectul sesizeaza schimbarea si rivneste la ea; el tinjeste dupa crestere, doreste provocarea, aventura Omul prefera viata mortii, activitatea inactivitatii Trindavia, departe de a fi o tendinta fireasca, este in general impusa de infirmitate, de teama sau de vreo alta imprejurare anormala in acelasi timp, tendinta spre simplitate actioneaza permanent Ea creeaza cea mai armonioasa si unitara organizare cu putinta in respectiva constelatie de forte, asigurind astfel functionarea optima a mintii si a corpului atit in interior cit si in raporturile lor cu ambianta fizica si sociala Noi ne reprezentam mintea umana ca o interactiune de tendinte spre reducerea si spre intensificarea tensiunilor Tendinta de reducere a tensiunilor nu se poate manifesta nestinjenit decit in cazul dezintegrarii finale — moartea Ea este contracarata de ceea ce am numit undeva tendinta anabolica, constructiva, de creare a unei teme structurale Aceasta tema structurala este continutul si obiectul activitatii mintale ( fiind incluse aici toate functiile si operatiile specifice) Nici chiar cel mai elementar act vizual nu s-ar putea produce daca creierul ar fi guvernat doar de tendinta spre simplitate Rezultatul ar fi un cimp omogen, in care fiecare senzatie noua s-ar dizolva ca un cristal de sare in apa Dimpotriva, atunci cind ochiul se indreapta spre un obiect proiectia optica a acestuia se impune cimpului vizual ca o constringere, ca o tema structurala Daca configuratia de stimuli o permite, fortele din cimpul vizual o vor organiza, sau chiar modifica, dindu-i intreaga masura de simplitate posibila Si aici opereaza o interactiune de tendinte spre reducerea si spre intensificarea tensiunilor Rodul acestui proces extrem de dinamic este obiectul vizual asa cum il vedem Aceeasi dubla dinamica se reflecta in orice opera de arta vizuala Exista o tema structurala, sugerata poate de subiect, dar alcatuita mai ales din configuratia fortelor percepute Acestei teme i se da forma cea mai simpla compatibila cu caracterul mesajului in functie de mesaj si de stilul lucrarii, tensiunea poate fi mica si ordinea simpla, ca, de pilda, intr-un sir de figuri frontale dintr-un mozaic bizantin sau in imobilitatea unui profil grecesc; ori tensiunea poate fi mare si ordinea complexa, ca in profilele colturoase ale tirgovetilor lui Daumier sau in figurile contorsionate, in racursiuri brutale ale unui Tiepolo S-ar putea incerca sa se atribuie fiecarui stil artistic locul sau pe o scara variind de la minimum la maximum de tensiune vizuala in situatii perceptuale elementare, am vazut actionind aceste proportii variabile de reducere si sporire a tensiunii atunci cind am discutat fenomenele de nivelare si diferentiere vizuala Dinamica si interpretarile ei traditionale Constatam asadar ca orice obiect vizual este o entitate eminamente dinamica Acest fapt, fundamental pentru intregul fenomen al perceptiei, este lesne scapat din vedere daca urmam practica obisnuita de a descrie procesele senzoriale prin proprietati pur masurabile Ce este un triunghi echilateral? O imbinare de trei drepte egale in lungime, care se intilnesc in unghiuri de 60° Ce sint nuantele de rosu si portocaliu care se vad pe o pinza? Lungimi de unda masurind 700 si, respectiv, 610 milimicroni iar miscarea? O definim prin directie si viteza Desi utile in scopuri practice si stiintifice, aceste descrieri prin marimi masurabile neglijeaza calitatea esentiala a oricarei perceptii, ascutisul agresiv al triunghiului, ciocnirea discordanta a culorilor, impetuozitatea miscarii Aceste proprietati dinamice, intrinseci oricarui lucru perceput de ochii nostri, sint atit de fundamentale incit putem afirma: Perceptia vizuala consta in receptarea fortelor vizuale Aceasta afirmatie este valabila chiar si in cel mai practic sens O stinca ce imi bareaza calea nu e definita in primul rind prin caracteristicile ei de marime, forma si culoare, ci ca o intrerupere brusca a curgerii spre inainte, a trairii mele dinamice de-a lungul soselei Orice observator ale carui deprinderi nu sint eomplet denaturate de practica masuratorilor statice, care domina civilizatia noastra, va confirma observatia lui Henri Bergson: "Cest que la forme est pour nous le dessin d'un mouvement" * Viziunea poetica se concentreaza asupra dinamicii perceptiei ca purtatoare a expresiei Bunaoara, Howard Nemerov scrie: Ochiul pictorului priveste nasterea si moartea impreuna, vazind o unica energie Manifesta, pentru o clipa, in orice forma, Ca, in copac, cresterea copacului Explodind din saminta si tot astfel Comprimindu-se in jos si spre inauntru, Chemind soarele si ploaia Tot atit de incarcata cu cuvinte dinamice este orice descriere reusita a unei opere de arta Nikolaus Pevsner discuta astfel menirea stilului gotic in arhitectura: "Aceasta menire era sa insufleteasca masele inerte de zidarie, sa accelereze miscarea spatiala, sa reduca un edificiu la aparenta unui sistem de linii nervoase, pline de energie " Limbajul este metaforic El descrie fortele vizuale ca pe niste forte mecanice actionind asupra materiei fizice Si totusi nu gasim o terminologie mai adecvata pentru a descrie ceea ce vedem cind privim o cladire gotica Numai subliniind aspectele dinamice putem arata clar ca o cladire este ceva mai mult decit o ingramadeala de pietre felurit fasonate Este de inteles ca termenul "miscare" a fost deseori folosit cu referire la dinamica vizuala T S Eliot spune, despre un ulcior chinezesc ca "se misca perpetuu in nemiscarea lui" Artistii dau o mare insemnatate acestei calitati O figura pictata careia ii lipseste calitatea dinamica este, dupa Leonardo da Vinci "de doua ori moarta, odata pentru ca este o plasmuire, a doua oara pentru ca nu arata miscare, nici a mintii si nici a corpului" Cum, totusi, referirile la miscare sint evident metaforice in cazul picturii, sculpturii, arhitecturii sau fotografiei, nimic nemiscindu-se aici fizic, care este in mod exact natura fenomenului vizual descris astfel? Teoria vehiculata de filozofi si psihologi evita sa dea un raspuns clar, sustinind ca in asemenea situatii observatorul are iluzia ca vede efectiv un fenomen de locomotie sau, mai subtil dar si mai putin clar, ca imaginea ne apare ca si cum s-ar misca — poate pentru ca privitorul inregistreaza in propriul sau corp reactiile kinestezice respective Aceasta din urma afirmatie se poate gasi, de pilda, in explicatia data de Hermann Rorschach raspunsurilor motorii la petele sale de cerneala Presupunerea de la baza acestei teorii este ca imaginea, provenind in fond de la un obiect fizic imobil, nu poate avea in sine calitati dinamice, si ca aceste calitati trebuie deci adaugate perceptului dintr-o alta resursa a privitorului Aceasta resursa o constituie, se afirma, cunostintele lui despre lucrurile aflate in * Forma este pentru noi reprezentarea unei miscari miscare reala Privind statuia de bronz a unei dansatoare, observatorul isi aminteste cum arata o dansatoare reala Aceste cunostinte il determina sa vada miscare acolo unde ea nu exista sau, cel putin, sa inzestreze obiectul imobil cu o vaga mobilitate Este o teorie neinspirata, care contravine faptelor in mai multe privinte instantaneele fotografice ne demonstreaza oricind ca unele imagini pot arata o balerina sau un fotbalist in plina miscare, pe cind in altele figura umana este oprita stingaci "in zbor", ca paralizata intr-o pictura sau sculptura buna corpurile se misca liber; in una proasta, ele sint tepene, rigide Aceste deosebiri apar desi atit fotografiile, picturile si statuile bune, cit si cele proaste, pot fi in egala masura asociate de privitor cu experienta lui trecuta in cazul celor de proasta calitate, intelegem ca ele reprezinta miscare, insa nu numai ca n-o vedem, ci resimtim suparator absenta ei Aceasta obiectie poate fi intimpinata cu o versiune mai rafinata a aceleiasi teorii, in sensul ca asociatia nu se bazeaza pe obiecte ca atare (un om care alearga, o cadere de apa), ci pe formele, directiile, valorile de stralucire cu ajutorul carora sint reprezentate obiectele Stim din experienta cotidiana ca anumite proprietati perceptuale se asociaza cu miscarea si cu obiectele in miscare De pilda, miscarea prin apa lasa o urma in forma de pana Pestii, navele, sagetile, pasarile, avioanele, automobilele au forme convergente, ascutite Tot astfel, o pozitie oblica a obiectelor sugereaza miscare potentiala sau reala, deoarece ea deviaza de la pozitiile de repaus, adica de la cea in suspensie verticala sau de la cea orizontala, pe sol De asemenea, o anumita estompare sau gradatie a umbririi se observa la obiectele ce se misca rapid — roti, automobile, brate, picioare, steaguri Asadar, conform acestei variante a teoriei traditionale, se poate presupune ca orice imagine vizuala care prezinta obiecte prin intermediul unor calitati perceptuale ca forma ascutita, directia oblica si suprafata umbrita sau estompata vor crea o impresie de miscare, aceleasi obiecte aparind insa rigide in imagini care nu satisfac conditiile perceptuale Proprietatile perceptuale enumerate in aceasta varianta a teoriei empiriste tind, de fapt, sa genereze o dinamica vizuala Mai mult, folosind criterii formale in loc sa se refere la continut, teoria evita sa limiteze efectul la imagini ale unor obiecte mobile Ea poate explica de ce imaginile unor copaci ori munti pot parea foarte dinamice si de ce acestea se poate intimpla si in cazul unor forme total "abstracte" din arta sau arhitectura in ambele versiuni ale teoriei, totusi, dinamica vizuala deriva din experienta locomotiei si se postuleaza ca proprietatea perceputa in imagine este o reconstituire deplina sau partiala a unei astfel de locomotii reale Acest lucru este inexact in mod relativ paradoxal, atunci cind formele imobile reusesc cel mai bine sa creeze impresia de deplasare in spatiu, ele nu ne apar dinamice ci, dimpotriva, suparator de paralizate in compozitiile imperfect echilibrate, bunaoara, diferitele forme nu-si stabilizeaza reciproc amplasarea, parind mai degraba a voi sa se mute in pozitii mai potrivite Aceasta tendinta, departe de a face ca lucrarea sa aiba un aspect mai dinamic, transforma "miscarea" in inhibitie Formele par inghetate, intepenite in pozitii arbitrare A fost introdusa dimensiunea timp, care nu-si are locul in artele imobile, si ea genereaza o interpretare gresita in Sf ieronim al lui El Greco (fig 259), usoara miscare spre dreapta a barbii contrabalanseaza amplasarea miinilor si a cartii in stinga Daca acoperim portiunea de sub linia punctata, echilibrul dispare Acum barba pare a fi "suflata" lateral de un ventilator, tinzind sa revina la pozitia verticala de repaus O face aceasta tendinta sa para mai dinamica? Dimpotriva, pe cind in tabloul complet barba atirna liber, nefortat, in compozitia incompleta ea este incomod impiedicata sa se miste Acea calitate pe care pictorii si sculptorii o numesc "miscarea" formei imobile nu apare decit daca orice indiciu ca obiectul s-ar putea realmente misca sau schimba este riguros eliminat Figura 259 EL GRECO, Sf ieronim, 1594-1600, colectia Frick, New York O diagrama a fortelor Daca dorim sa tratam corect problema dinamicii vizuale, ar trebui sa vorbim de "miscare" cit mai putin posibil Wassily Kandinsky, analizind proprietatile punctului, liniei si suprafetei, remarca: "Eu inlocuiesc conceptul aproape universal admis de miscare cu cel de "tensiune" Conceptul curent folosit este imprecis si duce la abordari incorecte, care la rindul lor provoaca alte neintelegeri terminologice Tensiunea este forta inerenta elementului; ca atare, ea este doar din componentele miscarii active La aceasta trebuie adaugata directia" Tensiunea directionata, asadar, este ceea ce avem in vedere atunci cind , discutam dinamica vizuala Ea este o proprietate intrinseca a formelor, culorilor si locomotiei, iar nu ceva adaugat perceptului de catre imaginatia unui observator care apeleaza la memoria sa Conditiile ce genereaza dinamica trebuie cautate in obiectul vizual insusi tinind seama de faptul ca dinamica este chintesenta experientei perceptuale si ca ea este atit de prompt acceptata de poeti, artisti si critici, ne surprinde ca teoreticienii si experimentalistii i-au acordat atit de putina atentie Chiar si un observator atit de ager ca filozoful Hans Jonas afirma ca "in natura imaginii nu exista nicio experienta de forta, nici un element de impuls sau cauzalitate tranzitiva" Aceasta opacitate la un fapt evident este probabil generata de ceea ce psihologii numesc "eroare de stimul", adica presupunerea ca daca o proprietate nu poate fi gasita in obiectul fizic de la care provine stimulul, ea nu poate exista nici in imaginea perceptuala Sa abordam fenomenul pas cu pas Obiectele din natura au adesea o puternica dinamica vizuala, deoarece formele lor sint urme ale fortelor fizice care au creat respectivele obiecte Miscarea, dilatarea, contractia, procesele de crestere — toate acestea se pot manifesta ca forme dinamice Curba marcat dinamica a unui val oceanic este rezultatul presiunii ascendente a apei, opusa fortei contrare a gravitatiei Urmele valurilor pe nisipul umed al unei plaje isi datoresc contururile sinuoase miscarii apei: iar in vastele convexitati ale norilor si in linia zimtata a unui lant de munti percepem direct natura fortelor mecanice care le-au generat Formele serpuitoare, rasucite, bombate ale tulpinilor, ramurilor, frunzelor si florilor retin si repeta miscarile cresterii Biologul Paul Weiss noteaza ca "ceea ce percepem ca forma statica este doar rezultatul, trecator sau durabil, al proceselor formative"; iar lucrarea lui D'Arcy Thompson se bazeaza pe faptul ca forma unui obiect este o "diagrama a fortelor" Max Burchartz recurge la urmatoarea exemplificare: "Melcii care isi cladesc cochiliile ne dau o pilda de constructie ritmica Cochiliile sint facute din excretii de pasta calcaroasa lichida, careia ii dau forma miscarile ritmice ale corpului si care apoi se intareste Cochiliile melcilor sint miscari expresive impietrite de prima clasa " Astfel natura e vie in ochii nostri in parte pentru ca formele ei sint fosile ale proceselor care le-au dat nastere Trecutul nu este numai dedus din indicii, ci receptat direct sub aspectul unor forte si tensiuni prezente si active in forme vizibile Operele de arta sint rareori produse fizic de fortele pe care le percepem in forma lor Rasucirea spiralata a unei figuri baroce n-a fost creata prin acelasi tip de contorsionare a materialelor fizice care determina forma spiralata a unei fringhii sau a coarnelor de berbec Nu exista forte care sa modeleze si sa insufleteasca marmura Opera de arta este creata de forta aplicata din exterior de bratele si corpul artistului, iar loviturile de dalta ale sculptorului rareori au vreo afinitate formala cu infatisarea statuii Aceste actiuni motorii lasa totusi urme prin ceea ce am putea numi calitatile lor grafologice Miscarile miinii pot fi sesizate in urmele lasate de toc pe hirtie atunci cind scriem Aici formele standardizate ale literelor sint recreate printr-o activitate motorie, iar grafologii sint obisnuiti sa evalueze comparativ contributia miscarii cu efectul intentiei de a imita vizual modelul Cind factorul motor este puternic, literele se inclina in sensul miscarii — adica, mai ales spre dreapta — iar unele colturi dispar, unele unghiuri se atenueaza si unele detalii sint omise Linia prezinta o curgere generala neintrerupta, care adesea face scrisul ilizibil in acest mod grafologul apreciaza indirect forta temperamentala si impulsurile vitale in raport cu controlul prin vointa, care ghideaza actiunea in sensul sarcinii urmarite Scrisul de mina este o diagrama vie de forte psihofizice Si in cazul unor opere de arta putem evalua forta relativa a celor doi factori S-au inregistrat fotografic desenele executate de Picasso prin miscarea unei lanterne intr-o incapere intunecoasa Curbele trasate arata clar predominanta factorul motor asupra organizarii vizuale, deosebindu-se astfel de ceea ce se vede in majoritatea desenelor facute de Picasso pe hirtie Schitele facute la repezeala difera in mod asemanator de lucrarile ingrijite, iar stilul oricarui artist sau al oricarei epoci dezvaluie o stare de spirit caracteristica prin masura in care se da friu liber factorului motor Atunci cind in timpul Renasterii si ulterior s-a dezvoltat o tendinta de a considera si aprecia opera de arta ca produs al creatiei individuale, trasatura de penel a devenit un element legitim al formei artistice, iar urmele lasate de degetele sculptorului erau pastrate, oarecum paradoxal, chiar si pe versiunile in bronz ale figurilor de argila Desenele, mai inainte simple faze pregatitoare in munca de atelier, erau acum colectionate ca opere de arta in sine Dinamica actului de creatie devenise un adaos pretuit la activitatea de creare a formelor insesi Diferente semnificative sub raport grafplogic pot fi detectate intre trasaturile neinhibate, spontane ale unui Velasquez sau Frans Hals, cele violent contorsionate ale lui Van Gogh si straturile de tuse aplicate usor dar grijuliu in tablourile impresionistilor sau ale lui Cezanne Eixta ceva penibil de mecanic in uniformitatea punctelor aplicate de pointillisti, iar nivelarea atenta a oricarui element personal in textura si linia lui Mondrian, Vasarely si alti pictori abstractionisti "geometrici" concorda cu absenta curbelor in operele lor si cu indepartarea temelor lor de natura si de viata Artistii stiu ca trasaturile dinamice ale actului motor fizic se reflecta in lucrari, aparind ca proprietati dinamice corespunzatoare Ei nu numai ca folosesc miscari relaxate ale bratului si incheieturii miinii, care se traduc in linii fluente, datatoare de viata, dar in multe cazuri chiar incearca sa-si puna corpul intr-o stare kinestezica adecvata naturii subiectului abordat Bowie examineaza principiul "miscarii vii" (sei do) din pictura japoneza: "O caracteristica distinctiva a picturii japoneze este taria trasaturii de penel, denumita tehnic fude no chikara sau fude no ikioi Cind se reprezinta un obiect ce sugereaza forta — o faleza, ciocul sau ghearele unei pasari, laba unui tigru sau ramurile unui copac, in momentul aplicarii penelului sentimentul de forta trebuie invocat si simtit prin tot trupul artistului, bratul si mina caruia il transmit penelului si, astfel, obiectului pictat" Lipsa de viata a multor reproduceri tiparite ori mulaje de ghips se datoreste partial faptului ca trasaturile, tusele, liniile si muchiile n-au fost create, ca in cazul originalelor, de forte active de-a lungul traiectoriilor miscarii, ci de presiunea perpendiculara a masinii de imprimat sau din fluidul amorf de ipsos La sfirsitul capitolului precedent am subliniat ca actorii sau balerinii trebuie sa faca un efort special de a-si inzestra miscarile cu dinamica vizuala potrivita Se stie ca unii cineasti practica tehnicile karate sau ale gimnasticii chinezesti pentru a putea manipula camera de filmat cu o miscare lina si concentrata, care sa transpara si pe ecran Experimente cu tensiuni directionale Michelangelo - Miose Nu toate calitatile dinamice ale operelor de arta sint generate de forte fizice corespunzatoare Michelangelo netezea cu grija volumele figurilor sale, eliminind astfel urmele daltii, care inca se mai pot vedea la citeva din lucrarile sale neterminate; si nicio dilatare fizica din interiorul marmurii nu explica muschii bombati ai lui Moise Dar chiar daca toate elementele de dinamica vizuala s-ar datora manifestarii directe a unor forte fizice, acest lucru n-ar justifica efectul perceptual al operei finite asupra mintii observatorului Acest efect nu se datoreste cunoasterii de catre observator a cauzei respective Mai degraba trebuie sa cautam proprietatile vizibile ale perceptului care dau nastere acestui fenomen in faza actuala a cercetarilor, echivalentul fiziologic al dinamicii perceptuale nu poate fi urmarit direct in sistemul nervos Exista totusi probe tangibile ca cimpul vizual este strabatut de forte active Cind forma sau marimea imaginilor pe care le vedem difera de cea a proiectiei de pe retina, stimulii ce ne parvin sint probabil modificati de procese dinamice din sistemul nervos Asa-numitele iluzii optice constituie cea mai evidenta demonstratie a faptului mai universal ca, pentru a adopta terminologia lui Edwin Rausch, in perceptie fenograma adesea nu repeta ontograma Ceea ce vedem nu este identic cu ceea ce se imprima asupra ochiului Mai sus, vorbind despre echilibru, am notat ca spatiul vizual este anizotrop; de pilda, aceeasi linie ne pare mai lunga in pozitie verticala decit in pozitie orizontala Denaturari similare ale realitatii obiective se nasc din anumite configuratii in interiorul cimpului vizual Figura 260 Rausch citeaza binecunoscuta iluzie Muller-Lyer (fig 260) in ontograma acestei figuri cele doua linii orizontale sint de lungime egala, dar in fenograma vazuta de noi ele sint inegale Sub raport dinamic, se poate spune ca virfurile de sageata din partea de sus comprima imaginea, pe cind cele de jos tind sa o alungeasca Se creeaza astfel tensiuni, carora li se supun cele doua bare orizontale: "in masura in care figura cedeaza tendintei de anulare a tensiunii (Entzerrungstendenz), efectul se manifesta in scurtarea sau lungirea liniei principale" "Adaosul" perceptual este o reducere a tensiunii vizuale Figura 261 iluzia Poggendorf (fig 261 a) este citata de Rausch ca un alt exemplu al aceluiasi fenomen Orice forma orientata oblic creeaza tensiune, care da nastere unei tendinte spre ortogonalitate in masura in care cele doua linii oblice se supun acestei tendinte, facind ca unghiul cu verticalele sa se apropie, aparent, de unul de 90° (fig 261 b prezinta o exagerare a efectului), ele par mai curind paralele decit sectiuni ale aceleiasi drepte Si aici abaterea de la ontograma duce la o micsorare a tensiunii O situatie ceva mai complexa este ilustrata de iluzia Hering (fig 262 a) O linie obiectiv dreapta care intretaie un manunchi de raze se curbeaza spre centru in acest caz, configuratia centrica si divergenta creeaza un cimp neomogen, in care rectiliniaritatea obiectiva nu mai este lipsita de tensiune, asa cum ar fi intr-un cimp omogen (b) Echivalentul ei in cimpul centric ar fi o linie circulara (262 c), caci toate segmentele unei asemenea linii ar fi in acelasi raport Figura 262 a Figura 262 b Figura 262 c cu cimpul si cu centrul lui Dreapta din a, pe de alta parte, isi schimba in fiecare segment unghiul, lungimea si distanta fata de centru in masura in care linia cedeaza tendintei de reducere a tensiunii noi o vedem curbindu-se, desi caracterul rectiliniu al stimulului este prea puternic pentru a permite o transformare completa din a in c Efecte similare se pot obtine, asa cum au dovedit-o experimentele lui Kohler si Wallach cu asa-numita remanenta figurala, daca fixam separat o parte dintr-o asemenea configuratie, privind apoi restul O alta serie de experimente ilustreaza tendinta directionala inerenta anumitor forme simple Werner si Wapner au constatat ca daca intr-o camera intunecoasa, in fata unui observator se plaseaza un patrat luminescent astfel incit planul median sa coincida obiectiv cu marginea stinga sau cu cea dreapta (fig 263 a), observatorul tinde sa mute planul median spre centrul figurii, reducind astfel tensiunea creata de amplasarea asimetrica a patratului Daca patratul este inlocuit cu un triunghi (20 cm baza si 20 cm inaltimea), planul sagital aparent va fi din nou mutat spre centrul figurii, deplasarea spre stinga ajungind la 6,4 cm pentru figura 263 b, dar numai la 3,8 cm pentru figura 263 c Aceasta pare sa demonstreze ca triunghiul e caracterizat inerent de o impingere laterala care reclama o compensare mai mare cind actioneaza spre dreapta decit atunci cind se exercita spre stinga Figura 263 Aceste experimente ne amintesc de unele constatari anterioare, incluse in studiile despre locomotie ale lui Oppenheimer si Brown pe care le-am mentionat in capitolul precedent Dreptele sau dreptunghiurile par sa se deplaseze mai repede prin cimp daca sint orientate pe directia de miscare decit daca sint orientate perpendicular pe ea S-a constatat de asemenea ca obiectele vizuale prefera sa se deplaseze pe directia axei lor principale, pe locul doi venind preferinta pentru directia perpendiculara pe axa principala Aceste rezultate sugereaza ca locomotia perceputa se intensifica atunci cind ea se conformeaza tensiunilor directionate dinauntrul obiectului J F Brown remarca in plus ca discurile par sa se deplaseze mult mai rapid in sus decit lateral in experimentele mentionate pina acum, efectul dinamicii vizuale a fost evidentiat indirect, dar masurabil, prin schimbari de forma, orientare sau amplasare in fenograma Astfel de schimbari sint probabil frecvente atit in operele de arta, dar in general nu pot fi identificate cu precizie in configuratiile mai complexe create de catre artist in schimb, tensiunea directionata se observa ca o proprietate intrinseca a oricarui obiect vizual Ma voi referi inca o data la lucrarea lui Rausch, care folosea figuri liniare — dreptunghiuri, paralelograme si romburi —, intrebindu-si subiectii: "Ce fel de schimbari in aceste figuri ar parea arbitrare sau fortate? Ce alte schimbari ar putea parea firesti, compatibile, adecvate ori chiar potential inerente figurilor?" Ca si in experimentele amintite mai sus, in reactiile subiectilor s-a observat tendinta de a anula deformarea si, implicit, de a reduce tensiunea Ei considerau firesc sa aduca paralelograme ca cel din figura 264 a intr-o pozitie verticala sau sa comprime romburile (b) pe axa mai lunga pentru a le transforma in patrate Numerosi subiecti considerau ca, operind aceste modificari, dadeau pur si simplu figurilor forma lor initiala Ei vedeau paralelogramul ca un dreptunghi inclinat, iar rombul ca un patrat turtit Pe de alta parte, observatorii ezitau sa propuna schimbari in cazul patratelor sau dreptunghiurilor regulate "Pot ramine asa cum sint" era reactia lor tipica Figura 263 Miscarea imobila Tensiunea directionata este o proprietate tot atit de autentica a obiectelor vizuale ca si forma, marimea sau culoarea Sistemul nervos al observatorului o genereaza concomitent cu receptarea stimulilor de forma, marime si culoare Nu exista nimic arbitrar sau deliberat in aceste componente dinamice ale perceptelor, desi ele pot fi ambigue Ele sint determinate strict de natura configuratiei vizuale, chiar si in privinta ambiguitatilor lor Poate ca diferenta dintre dinamica vizuala si perceperea locomotiei va fi clarificata de citeva exemple privind modul cum se reprezinta imaginea in tehnici imobile ideea cea mai simplista despre cum se poate realiza aceasta performanta este sa presupunem ca artistul alege o faza momentana din procesul miscarii — un singur cadru, ca sa spunem asa, dintr-un film ce reda succesiunea in timp Aceasta idee este clar exprimata de Alexander Archipenko, care in 1928 a incercat sa lanseze un gen de pictura cinetica: "Pictura statica este nevoita, pentru a interpreta miscarea, sa recurga la simboluri si conventii Ea n-a depasit fixarea unui singur "moment" din seria de momente ce alcatuiesc o miscare; toate celelalte "momente" situate inainte si dincolo de miscarea fixata sint lasate pe seama imaginatiei si fanteziei spectatorului" Am observat deja ca instantaneele fotografice, desi autentice, adesea nu reusesc sa redea o impresie de miscare Nici un fel de imaginatie sau fantezie nu va suplini ceea ce lipseste Mai mult, uneori nici reprezentarea cea mai reusita nu corespunde vreunei faze a fenomenului redat Un exemplu amuzant ne-a fost oferit de Salomon Reinach, care noteaza ca "dintre cele patru atitudini in care arta europeana a reprezentat un cal in galop in diferitele perioade din istoria ei, numai una a fost confirmata fotografic, si chiar si aceasta, folosita de artistii atici din veacul al cincilea inainte erei noastre, a fost complet abandonata de arta romana si a ramas necunoscuta artei medievale si moderne pina la descoperirea frizei Partenonului" Celelalte trei s-au dovedit a fi total "gresite" Atitudinea conventionala a calului galopind cu picioarele intinse, pe care o vedem in tabloul lui Gericault Derbi la Epsom (fig 265) a fost utilizata in arta miceniana, persana si chineza, reaparind in Europa in stampele englezesti in culori de la sfirsitul secolului al XViii-lea, poate sub influenta chineza Figura 265 Gericault - Derbi la Epsom Cind fotografia a dezmintit aceasta imagine straveche, pictorii au afirmat, pe buna dreptate, ca instantaneele greseau, nu artistii, caci numai extensia maxima a picioarelor transpune intensitatea miscarii fizice in dinamica picturala, desi nici un cal real nu poate avea aceasta pozitie decit atunci cind executa un salt Chiar si in secolul nostru gasim, bunaoara in lucrarile lui Kandinsky, animale in galop care, neintimidate de dezvaluirile fotografiei, continua sa-si intinda la maximum picioarele imaginile ce redau actiuni prezinta miscarea exact in masura in care o manifesta figurile in una din fotografiile in serie realizate de Muybridge, o secventa infatisind un fierar la lucru, impactul deplin al loviturii apare doar in acele imagini in care barosul este ridicat pina sus Fazele intermediare nu se vad ca stadii de tranzitie ale loviturii zdrobitoare, ci ca o ridicare relativ domoala a barosului, intensitatea depinzind de unghiul redat in instantanee reprezentind un om care merge, pasul pare mai mare sau mai mic in functie de unghiul dintre picioare Discobolul lui Miron si David al lui Bernini infatiseaza flexiunea bratului in punctul de maxima intensitate Cel mai important lucru de retinut este, totusi, acela ca intr-o fotografie, pictura sau sculptura reusita artistul sintetizeaza ca un intreg actiunea reprezentata, astfel incit sa redea succesiunea in timp printr-o imagine atemporala Ca atare, imaginea imobila nu este momentanee, ci in afara dimensiunii timp Ea poate combina diferitele faze ale unei actiuni fara sa devina absurda Wollfflin a subliniat ca, pe drept cuvint, David al lui Donatello "inca" mai tine piatra in mina, desi capul lui Goliat zace "deja" la picioarele invingatorului iar cind iudita, creata de acelasi artist, ridica sabia, ea nu se pregateste sa taie capul lui Holofern, care e deja mort, ci face un gest de sfidare si triumf, independent de miscarea momentanee Donatello - iudita Donatello - David Dinamica oblicitatii Orientarea oblica este probabil mijlocul cel mai elementar si cel mai eficace de a obtine tensiuni directionate Oblicitatea e perceputa spontan ca o incordare dinamica spre sau dinspre cadrul spatial de baza al verticalei si orizontalei Odata cu asimilarea orientarii oblice, copilul, ca si artistul primitiv, dobindeste principalul procedeu de diferentiere intre actiune si repaus bunaoara, intre o figura care paseste si alta nemiscata Auguste Rodin ne spune ca pentru a indica miscarea in busturile sale, adesea le dadea "o inclinatie, o oblicitate, o directie expresiva, pentru a sublinia semnificatia fizionomiei "* O demonstratie spectaculoasa a felului cum oblicitatea slujeste artistului s-a produs in anii 1920, cind Theo van Doesburg, un lider al grupului olandez De Stijl, a combatut doctrina severa a lui Piet Mondrian, care sustinea ca numai formele verticale si orizontale sint admisibile in pictura Van Doesburg afirma ca spiritul modern simte nevoia exprimarii unui contrast net cu cadrul ortogonal ce predomina in arhitectura ca si in peisaj in desenul reprodus in figura 266, el demonstreaza modul de exprimare a acestui contrast prin oblicitate Figura 266 Figura 267 Morile de vint din peisajele olandeze stau nemiscate daca aripile lor sint redate in pozitie verticalorizontala (fig 267) Aripile au ceva mai mult dinamism daca sint o pereche de diagonale orientate simetric (b) Efectul maxim se obtine intr-o pozitie asimetrica, neechilibrata (c), desi toate cele trei pozitii pot fi momente reale din miscarea aripilor sau pozitii reale de repaus Uneori efectul oblicitatii este intarit de cunostintele spectatorului despre pozitia normala a obiectului, de la care pozitia observata se abate O configuratie in forma de Y prezinta mai multa tensiune daca reprezinta un om cu bratele ridicate decit daca infatiseaza un copac, caci ramurile sint vazute intr-o pozitie "normala", pe cind bratele sint, evident, doar temporar ridicate (Vezi si observatiile mele despre desenul lui Kandinsky dupa fotografia unei balerine ) in acest din urma caz, pozitia perceputa este intr-un raport de tensiune nu numai cu cadrul intrinsec al imaginii, dar si cu amintirea atitudinii normale a obiectului (cu bratele atirnind in repaus) Tensiunea generata de oblicitate este un impuls important spre perceperea adincimii in anumite conditii tensiunea poate fi redusa printr-o "evadare" in a treia dimensiune, care rectifica intrucitva oblicitatea Am observat cum sinele convergente tind sa devina paralele daca le vedem in adincime Totusi, aceasta scadere a tensiunii este doar partiala si, in consecinta, o parte din comprimarea perspectivala persista Se explica astfel de ce adincimea picturala obtinuta printr-o orientare oblica a formelor isi * A RODiN, Arta, trad A Dobrescu-Warodin, Ed Meridiane, 1968 pastreaza totdeauna, intr-o anumita masura, caracterul ei dinamic — o calitate deosebit de potrivita stilului baroc Wolfflin descrie cum, in timpul tranzitiei de la pictura Renasterii la cea a barocului, imaginile oblice deveneau tot mai precumpanitoare La inceput, doar figuri si obiecte individuale erau prezentate in diagonala "Pina la urma, axa intregii picturi, spatiul arhitectonic si compozitia de grup sint orientate oblic spre privitor " Rezultatul poate fi studiat, de pilda, in opera lui Tintoretto (cf fig 220) Forma triunghiulara de pana, observata in convergenta sinelor sau a marginilor unei strazi, contribuie la crearea dinamicii chiar si atunci cind nu avem de-a face cu asemenea efecte de adincime O remarca tipica despre calitatea dinamica a acestei forme este cuprinsa intr-un tratat a lui Lomazzo — pictor si scriitor din secolul al XVi-lea Vorbind despre proportiile corpului omenesc in pictura, Lomazzo afirma: "Caci cea mai mare gratie si insufletire ce o poate avea un tablou este aceea de a exprima miscarea, pe care pictorii o numesc spiritul unui tablou Si nu exista forma mai potrivita pentru exprimarea acestei miscari decit cea a limbii de foc, care, dupa Aristotel si alti filozofi, este elementul cel mai activ dintre toate, deoarece forma flacarii este mai potrivita miscarii Ea are un con, sau virf ascutit, cu care pare sa despice aerul, ajungind astfel in sfera cuvenita" Lomazzo conchide ca o figura umana avind aceasta forma este cea mai frumoasa Figura 268 O flacara, desi ascutita, nu se prezinta de regula, nici in natura si nici in tablouri, in forma de pana, in sens strict geometric strict Ea se indoaie si se rasuceste, iar aceste complicatii ale formei de baza contribuie mult la dinamica ei vizuala Cit timp marginile penei sint drepte, vedem un gradient de latime care scade constant, si nu exista nici o schimbare de directie Figura 268 a ilustreaza rigiditatea unui crescendo sau descrescendo desfasurat de-a lungul unor margini drepte Dinamica se intensifica daca gradientul variaza Cind privim figura 268 b inaltindu-se de la sol, sesizam o accelerare a latirii pe masura ce profilul razei se curbeaza spre exterior Dimpotriva, figura 268 c ne prezinta o incetinire treptata, procesul sfirsindu-se la baza in ambele exemple dinamica este mai vie, mai flexibila, iar formula mai complexa asigura un aspect mai "organic" (cf cap Viii) Miscarea este chiar si mai libera daca, la vase sau frunze (d, e), orientarea trece de la latire la strimtare sau invers (Acoperind desenele cu o bucata de hirtie si apoi descoperindu-le lent pe verticala, putem observa foarte bine efectul deplin al bombarii si ingustarii) Arhitectura baroca utiliza dinamica formelor curbe pentru a spori tensiunea Figurile 269 a si b, preluate de la Wolfflin, prezinta comparativ profilul tipic al bazei unei cladiri din Renasterea timpurie si un profil creat de Michelangelo Figura 269 Ghirlandele de fructe si frunze, atit de frecvent folosite in arhitectura baroca, imbina curba semilunii cu o bombare pe latime, iar volutele oblice in spirala accentueaza si mai mult largirea gradata a fatadei in fine, trebuie sa mentionam si cazurile in care oblicitatea nu se limiteaza la anumite forme, ci se aplica intregului cimp al imaginii Am vazut ca in perspectiva izometrica compozitia se suprapune unei retele de muchii paralele inclinate, adaugindu-se astfel o impresie de actiune generalizata la ceea ce adesea este o scena lipsita de agitatie Fotografii obtin efecte dinamice similare inclinind aparatul sau modificind unghiul negativului pentru a adauga un element de animatie sporita Cubistii si expresionistii au dat subiectelor lor un pronuntat caracter de actiune construind Turnuri Eiffel, biserici, arbori sau corpuri umane din aglomerari de unitati oblice Tensiune in deformare A devenit acum evident, desigur, ca orice tensiune se naste din deformare Fie ca avem de-a face cu o lama de otel indoita, cu o foaie de cauciuc, cu o oglinda deformanta, cu un balon de sapun, sau cu atmosfera tot mai incordata a unei dispute aprinse, exista in toate aceste cazuri o deviere marcata de la o stare de tensiune mai mica in sensul sporirii tensiunii Efectul apare numai cind baza de plecare ramine implicit prezenta, tot astfel cum dinamica inerenta variatiilor de inaltime ale unei melodii diatonice este perceputa numai cind auzim notele urcind deasupra bazei zero (tonica) sau coborind sub ea in exemplele din Rausch (fig 264), paralelogramul isi dobindeste dinamica fiind vazut ca o abatere de la baza dreptunghiulara, iar rombul — ca o deformare a unei figuri mai apropiate de patrat Proportiile arhitectonice ne ofera exemple simple Pe masura ce Renasterea evolueaza spre baroc, preferinta trece de la forme circulare la forme ovale, de la patrat la dreptunghi, creindu-se astfel o "tensiune in cadrul proportiilor" Aceasta se poate observa mai ales in proiectia orizontala a incaperilor, curtilor, bisericilor, intr-o suprafata circulara fortele vizuale radiaza simetric in toate directiile, pe cind intr-un oval sau dreptunghi apare o tensiune directionata pe axa mai lunga Wolfflin subliniaza ca atunci cind patratul face loc dreptunghiului, proportiile preferate ale acestuia din urma sint rareori cele ale sectiunii de aur, al carei caracter este relativ armonios si stabil Barocul prefera proportii mai zvelte sau mai turtite Acestea contin mai multa tensiune, ele apar ca versiuni comprimate sau alungite ale unor forme mai simplu proportionate in plus, aspectul caracteristic al fatadei confera tensiune intregii cladiri " Fatada este intrucitva curbata spre inauntru la capete, pe cind centrul prezinta o vie miscare spre inainte, indreptata catre observator " Aceasta miscare spre inainte si spre inapoi este atit de puternica deoarece ea pare sa se nasca dintr-o comprimare pe laterala a edificiului Rezistind acestei comprimari, fatada frapeaza ochiul prin impingerile simetrice dinspre centrul cladirii catre laturi Nu numai forma obiectelor este dinamica, ci si cea a intervalelor dintre ele Spatiul gol care separa obiectele sau partile obiectelor in sculptura, pictura sau arhitectura este comprimat de obiecte, pe care si el le comprima la rindul sau Conform unor reguli care sint cu totul neexplorate, aceasta dinamica depinde nu numai de marimea, forma si proportiile intervalelor in sine, ci si de cele ale obiectelor invecinate Sa luam un sir de ferestre de o anumita forma si marime; spatiile de zid dintre ele pot parea prea mari si implicit apasatoare, prea mici si implicit comprimate, sau exact "cum trebuie" Acelasi fenomen poate fi urmarit in cazul marginilor albe ale tablourilor inramate sau ale paginilor tiparite ori, in conditii mult mai complexe, in relatiile figura-fond din compozitiile picturale in arhitectura baroca, ne spune Wolfflin, "accelerarea ritmului este clar indicata prin proportiile schimbate ale arcelor si ale intervalelor dintre pilastri intervalele se ingusteaza tot mai mult, arcele devin mai zvelte, ritmul succesiunii creste" Daca artistul reda forme familiare, el poate conta pe imaginea standard pe care privitorul o pastreaza in mintea sa Devierile de la acest standard genereaza tensiune Ultimele sculpturi figurale create de Wilhelm Lehmbruck, ca si fetele ovale din portretele lui Modigliani, isi datoresc zveltetea plina de tensiune nu numai proportiilor imaginii vizuale in sine, ci si abaterii lor de la formele obisnuite ale corpului omenesc Pentru a "citi" corect asemenea forme, privitorul trebuie sa respecte regulile jocului, asa cum rezulta ele din imaginea integrala, sau chiar din stilul epocii respective O caricatura deformeaza totul, informindu-l astfel pe privitor ca nu vede niste estropiati, de felul piticilor lui Velazquez, ci oameni normal proportionati, dar supusi unor exagerari interpretative Totodata insa, caricaturistii modifica adesea proportiile personajelor, reprezentindu-l pe unul ca uscativ, pe altul ca rotofei, ceea ce ne arata ca ei urmaresc sa redea trasaturile specifice ale indivizilor Aceasta difera de mesajul transmis atunci cind o singura proprietate, de pilda alungirea in opera lui El Greco, este impusa imaginii in ansamblu in asemenea cazuri se transmite un mesaj asupra conditiei umane in general in stilul gotic, caracterul astenic al formelor alungite se exprima atit in proportiile arhitectonice, cit si in arta statuara Daca astfel de variatii dinamice caracterizeaza toate manifestarile unui anumit stil, ele tind sa dispara din constiinta populatiei "cufundate" in acel stil, chiar si atunci cind ele reflecta si confirma un mod de viata in propria noastra civilizatie, femeile grotesc alungite din revistele de moda ni se par normale, nu numai pentru ca ne-am obisnuit cu ele, dar si pentru ca trupurile lor subtiratice concorda cu o silueta feminina agreabila adinc inradacinata in constiinta barbatului modern Exista totusi limite pe care cadrul de referinta nu le poate depasi Pentru multi privitori figurile in chip de stilpi ale lui Giacometti sau nudurile obeze ale lui Gaston Lachaise nu se prea inrudesc cu corpul uman; ele apar ca niste creaturi aparte, a caror dinamica vizuala se percepe doar partial in raport cu norma umana si partial in conformitate cu propriile lor forme si proportii, la fel ca atunci cind privim o girafa sau un porc Tensiunile directionate din formele vizuale apar in modul cel mai direct atunci cind formele respective se vad integral Cu toate acestea, Henry Moore ne previne ca "a crea doar forme in relief pe suprafata blocului inseamna a renunta la deplina forta de expresie a sculpturii ideea lui Henry Moore a fost formulata mai explicit, inaintea lui, de Auguste Rodin, care ne povesteste cum unul din profesorii sai il povatuia sa nu priveasca niciodata formele in intinderea lor, ci totdeauna in adincime: "Nu considera niciodata o suprafata altfel decit ca pe extremitatea unui volum, ca pe virful mai mult sau mai putin intins pe care aceasta il indreapta spre tine " Este nevoie totusi de ceva mai mult decit o simpla deductie mintala pentru ca observatorul sa poata vedea volumele unei sculpturi ca proiectindu-se inainte dintr-un centru situat inauntrul blocului de piatra Partea vizibila a volumului trebuie astfel definita de artist incit continuarea ei in adincime sa se vada ca o parte integranta a formei Cind ochiul sesizeaza incompletitudinea unei configuratii bine structurate, apare o tensiune in sensul completarii Astfel in arhitectura islamica arcul in forma de potcoava, care depaseste limitele unui simplu semicerc, contine forte ce actioneaza vadit in sensul completarii cercului (fig 270) Figura 270 incompletitudinea se datoreste adesea suprapunerii Asa cum am vazut mai sus, imaginea acoperita partial tinde sa se elibereze de cea "intrusa", detasindu-se de aceasta in adincime Suprapunerea ramine totusi vizibila si ea face ca unitatile imbinate sa tinda spre separare in stilul baroc acest procedeu este utilizat pentru a intensifica miscarea catre eliberare prin presiunea incarcerarii La biblioteca San Lorenzo din Florenta, Michelangelo a incastrat partea posterioara a coloanelor in perete; iar la unele din statuile sale neterminate, mai ales la asa-numitii Sclavi, corpul ramine partial inchis in blocul de marmura, exprimind astfel o frapanta nazuinta spre completare, spre libertate Adesea unitatile arhitectonice se suprapun asemenea unei fugi din muzica, iar figurile si ornamentele pictate sau sculptate depasesc limitele ce le revin in scheletul arhitectural al cladirii Asemenea procedee sint cautate sau evitate de diferiti artisti si in diferite epoci culturale, dupa cum se cauta sau se evita tensiunea aparuta astfel Cubistii obtineau compozitii cu un pronuntat caracter dinamic creind volume din unitati ingramadite neregulat, care contrastau permanent intre ele prin forma in capitolul Vii am avut prilejul sa ma refer la aspectele dinamice ale receptarii culorilor, de pilda la atractia dintre contrarii, atit de caracterisitca pentru culorile complementare Aici voi nota doar o analogie la cele spuse mai sus despre dinamica generata de denaturarile formei Aratam ca tensiunea este creata prin prezenta implicita a unei baze-standard de la care se abate forma Ceva similar poate fi observat in cazul culorilor situate foarte aproape de tonurile cromatice simple, bunaoara un rosu pur cu un adaos subordonat de albastru in studiul sau fenomenologic despre receptarea culorilor, Johannes von Allesch subliniaza ca perceperea culorilor poate fi dinamica intr-un dublu sens: anumite culori ii lasa privitorului libertatea de a alege ca baza una din nuantele continute, astfel incit impresia generata de aceeasi culoare poate varia la diferiti privitori; pe de alta parte, culoarea insasi poate prezenta o tendinta de apropiere sau departare de o nuanta pura, cu care se afla cam in acelasi raport ca subtonica din muzica fata de tonica Am vazut mai sus ca primarele fundamentale pure par sa fie lipsite de tensiune Ele sint baze-standard, la fel ca patratele sau cercurile Dinamica compozitiei Dinamica inerenta oricarei forme, culori sau miscari isi poate face simtita prezenta numai daca se incadreaza in dinamica mai ampla a ansamblului compozitional A da tensiune directionata unei singure linii sau forme este, desigur, mult mai usor decit a realiza acest lucru pentru o intreaga compozitie iata de ce putem deseori observa elemente vizuale care, desi foarte dinamice in sine, se contracareaza reciproc, dind o impresie generala de insatisfactie Situatii asemanatoare intilnim si in muzica Victor Zuckerkandl, care a descris extrem de convingator dinamica muzicala, ne spune: "Ordinea in care fiecare punct isi dezvaluie pozitia in cadrul ansamblului trebuie numita ordine dinamica Calitatile dinamice ale tensiunilor pot fi intelese doar ca manifestari ale unor forte ordonate Notele din sistemul nostru tonal sint fenomene ce se petrec intr-un cimp de forte, iar sunetul corespunzator fiecarui ton exprima precis constelatia de forte existenta in acel punct al cimpului unde se afla tonul Sunetele muzicale sint purtatoare de forte active A asculta muzica inseamna a asculta efectul unor forte" Astfel calitatea dinamica specifica a fiecarui element este definita si sustinuta de context Elementele se stabilizeaza reciproc Dinamica unei compozitii este reusita doar atunci cind "miscarea" fiecarui detaliu se incadreaza logic in miscarea ansamblului Opera de arta e organizata in jurul unei teme dinamice dominante, dinspre care miscarea iradiaza pe intreaga suprafata Din arterele principale ea trece pina in capilarele celui mai mic amanunt Tema abordata la un nivel superior trebuie sa continue si la cele inferioare, iar elementele aceluiasi nivel trebuie sa se armonizeze Ochiul percepe produsul final odata cu relatiile dintre parti, dar procesul realizarii unei picturi sau sculpturi cere ca fiecare parte sa fie lucrata separat Din aceasta cauza artistul e ispitit sa se concentreze asupra cite uneia din parti, izolata de contextul ei Mai mult, poate, decit in orice alta perioada istorica, neajunsurile abordarii "parte cu parte" se vadesc la acei artisti minori din secolul al XiX-lea care se concentrau asupra copierii fidele a modelelor din natura Lipsa de integrare afecteaza chiar si inventiile lor libere Exemple de felul picturii lui Hans Thoma reprodusa in figura 271 ne fac sa ne intrebam uimiti cum poate oare dinamica lipsi cu desavirsire pina si din subiecte special alese pentru a o exprima Daca privim indeaproape figura ingerului, observam mai intii o serie de intreruperi rigide la solduri, coate si genunchi intreruperile unghiulare in sine nu stinjenesc miscarea, asa cum se poate usor constata in arta gotica in gravurile lui Martin Schongauer unghiularitatea domina intreaga lucrare, raporturile dintre figuri, postura fiecarui personaj, ca si fiecare detaliu al cutelor sau degetelor in desenul lui Thoma nu exista o asemenea conceptie unitara a formei, intreruperile din articulatii blocheaza dinamica, distonind cu curgerea lina a contururilor in plus, linia frontala a pieptului, ca si conturul umarului si partii de sus a bratului sting, prezinta o forma nehotarita, sovaitoare, lipsita de elan, fiind construite "bucata cu bucata" Elementele lor se frineaza reciproc, in loc sa se imbine intr-un flux general de tensiune directionata Daca examinam formele volumelor, vom constata ca majoritatea prezinta raporturi complexe, neregulate intre contururi Odata stabilit acest nivel inalt de complexitate, simplitatea formei de cornet a antebratelor genereaza o rigiditate inanimata La piciorul sting contururile anterior si posterior nu creeaza volume cu forma si miscare comprehensibile, iar paralelismul simplu si neasteptat dintre partea din fata si cea din spate a genunchiului blocheaza ritmul intregului picior Exemple de forme mecanic realiste si, implicit, vizual incomprehensibile, care stinjenesc dinamica ansamblului, putem gasi de asemenea in liniile copacilor, muntilor si norilor Figura 271 HANS THOMA, ilustratie din Quickborn, 1898 Asemenea lucrari nereusite ne arata limpede de ce vad artistii un factor atit de important in tensiunea directionata Daca "miscarea" este absenta, opera pare lipsita de viata, si nicio alta calitate n-o va face sa spuna ceva privitorului Dinamica formei presupune ca artistul concepe fiecare obiect sau parte a unui obiect ca o actiune, nu ca o bucata statica de materie, si ca el considera relatiile dintre obiecte nu ca simple configuratii geometrice, ci ca interatiuni reciproce Uneori aceasta natura dinamica a vederii transpare in modul cum vorbesc artistii despre munca lor Astfel Matisse, discutind o serie de autoportrete, subliniaza "felul in care nasul se inradacineaza in fata, urechea se insurubeaza in craniu, iar maxilarul inferior atirna in jos; felul in care sint pusi ochelarii pe nas si pe urechi; tensiunea privirii si densitatea ei uniforma in toate desenele" Efecte stroboscopice Puternice efecte dinamice rezulta din ceea ce am putea numi echivalentul imobil al miscarii stroboscopice Miscarea stroboscopica se produce intre obiecte vizuale care sint in esenta asemanatoare ca aspect si functie in totalitatea cimpului, dar difera printr-o anumita trasatura perceptuala — de pilda amplasarea, marimea sau forma in conditii adecvate configuratii de acest fel genereaza un efect dinamic si in simultaneitate, exemplul cel mai clar constituindu-l fotografiile stroboscopice, care prezinta acelasi obiect in mai multe pozitii in aceeasi imagine sau serie de imagini Succesiunea pozitiilor constituie un traseu simplu si coerent ca forma, iar schimbarile interne ale obiectului — bunaoara, schimbarile de postura a unui atlet in timpul unui salt — au loc si ele treptat Figura 272 Figura 272 ne arata o serie de forme construite de Franz Rudolf Knubel pe baza unei sugestii a lui Theodor Fischer Corpul central este un cub, iar celelalte reproduc raporturile existente in intervalele elementare din muzica: 2 1, 3 2, 5 4, 1 1, 4 5, 2 3, 1 2 Asemanarea de forma si caracterul gradat al schimbarilor de inaltime si latime il fac pe privitor sa vada un fenomen coerent de transformare si o succesiune de forme independente Fenomenul este pronuntat dinamic: obiectul se contracta si se inalta, trecind astfel de la un caracter de repaus stabil pe sol la unul de forta dominanta Efectul vizual al unei asemenea succesiuni devine si mai convingator daca elementele se suprapun Acest efect a fost folosit de artisti, mai ales de futuristi, care incercau sa redea miscarea printr-o inmultire a figurilor sau a partilor de figuri Nud coborind pe o scara de Duchamp si ciinele cu multe picioare al lui Balla sint exemple binecunoscute Si alti artisti au recurs la acest procedeu, de-a lungul anilor, desi intr-un mod mai putin evident Am mentionat intr-un "alt capitol orbii infatisati de Brueghel in convorbirile sale cu Paul Gsell, Auguste Rodin sustine ca "miscarea este tranzitie de la o atitudine la alta"*, si ca de aceea artistul, pentru a exprima miscarea, reprezinta frecvent faze succesive dintr-o actiune in parti diferite ale unei figuri Duchamp - Nud coborand pe o scara Balla - Dynamism of a dog on a leash (1912) in multe picturi diferitele personaje sint astfel dispuse incit sa poata fi de asemenea percepute ca acelasi personaj in pozitii diferite Astfel ingerii care pling pe cerul Jelirii lui Giotto exprima gestic disperarea in asa fel incit intregul grup pare o imagine compozita foarte dinamica a unei unice activitati (fig 276) Riegl subliniaza ca reprezentarile Noptii si Zilei create de Michelangelo pentru monumentul lui Giuliano de Medici din Florenta dau nastere impreuna unui efect de rotatie Ochiul le imbina datorita pozitiei lor simetrice in context si datorita contururilor lor asemanatoare Si totusi fiecare din cele doua figuri este inversul celeilate Noaptea este vazuta din fata si pare sa se apropie, pe cind Ziua se prezinta din spate si pare sa se indeparteze De aici, rotatia aparenta a grupului Un studiu util al acestor fenomene "stroboscopice" s-ar putea baza pe practica unor pictori moderni, in special a lui Picasso, care dedubleaza parti ale obiectelor sau ale figurilor Figura 273 a reprezinta un cap cu dublu profil Cele doua capete sint dispuse oblic Ele se disting clar, dar totodata se impiedica reciproc de a fi complete, iar impreuna formeaza un ansamblu perceptual unitar Legatura intima dintre elemente incompatibile, impreuna cu asemanarea si paralelismul de tip fuga al celor doua unitati ce se suprapun, genereaza tensiune pe directia oblica stabilita de trasaturile analoge ale celor doua capete, si mai ales de cei doi ochi Aceasta impingere inainte si in sus accentueaza vigoarea profilului Sa notam de asemenea ca trecerea de la capul inferior spre cel superior implica un spor de articulare si de actiune directionata Capul inferior n-are linie de profil, iar pupila ochiului se afla intr-opozitie centrala O fata carnoasa trece intr-un profil net definit, iar un ochi visator, inactiv — in privirea intensa, indreptata inainte, a capului de sus Sesizam un crescendo de acuitate, in perfect acord cu subiectul picturii Procedeul contrar duce la un rezultat aproape infricosator in figura 273 6 in tabloul din care am extras acest detaliu, Picasso face ca un profil articulat, continind un ochi explicit, sa se schimbe intr-o masca plata, in care un cerc orb reprezinta ochiul Aici vedem cum viata intensa degenereaza intr-un fel de invelis mort Figura 273 in figura 273 c procedeul se limiteaza la o pereche de ochi, care reprezinta cei doi ochi ai chipului omenesc, dar in acelasi timp constituie si o dedublare a unui ochi vazut din profil Din nou observam o intensificare a miscarii spre inainte a capului, revelind o minte activa, exploratoare (figura 273 c este capul unei pictorite la lucru) Figurile lui Picasso demonstreaza de asemenea ca efectul dinamic al unor asemenea deplasari nu depinde in primul rind de ceea ce stie privitorul despre pozitia spatiala "corecta" a elementelor in cauza, ci de structura configuratiei perceptuale O combinatie de profil si fata, cum se poate vedea, bunaoara, in Fata inaintea oglinzii (fig 273 d), provoaca un efect de substitutie relativ static, iar nu unul de miscare, cind trecem de la o versiune la cealalta Aceasta se intimpla chiar daca observatorul stie ca in spatiul fizic fie el insusi, fie obiectul perceput ar trebui sa se intoarca cu 90° pentru a realiza aceasta schimbare Cele doua versiuni sint totusi atit de lin integrate, iar imaginea in ansamblu se sprijina atit de stabil pe un schelet esentialmente vertical-orizontal, incit tensiunea ce rezulta este mica Tot astfel, cind doi ochi sint plasati orizontal si nu oblic pe un chip in profil, sesizam foarte putina miscare Acelasi lucru este valabil si in cazul ochilor sau gurilor orientate pe verticala (e) Experienta trecutului ne face sa intregistram o abatere de la orizontala familiara, dar stabilitatea perceptuala a verticalei exclude miscarea Cum se naste dinamica? Daca in orice perceptie vizuala forma, culoarea si miscarea poseda calitati dinamice, trebuie sa ne intrebam mai explicit: cum apare dinamica in percept? A reiesit, sper, clar ca nu discutam doar despre adaogirile subiective si arbitrare ale observatorului la ceea ce vede Dinamica este o parte integranta a celor vazute de observator atit timp cit sensibilitatea lui fireasca n-a fost inabusita printr-o educatie bazata pe sistemul static de masuri compus din metri si centimetri, lungimi de unda si kilometri pe ora Dinamica nu este o proprietate a lumii fizice, dar se poate demonstra cum configuratia de stimuli determina gama calitatilor dinamice inerente perceptului Stimulii care ajung in ochii nostri isi dobindesc caracterul dinamic in timp ce sint prelucrati de sistemul nervos Cum trebuie sa intelegem aceasta? Sa nu uitam, in primul rind, ca materia prima perceptuala nu este imprimata mecanic pe suprafata receptoare pasiva, asa cum se imprima cerneala tipografica pe hirtie Perceptia reflecta o invadare a organismului de catre forte externe, care tulbura echilibrul sistemului nervos Se creeaza astfel o bresa intr-o textura rezistenta si are loc un conflict, fortele invadatoare opunindu-se fortelor de cimp fiziologice, care se straduiesc sa elimine intrusii, sau macar sa-i reduca la configuratia cea mai simpla cu putinta Forta relativa a elementelor antagoniste determina perceptul rezultat Niciodata stimulii nu "ingheata" intr-un aranjament static Cit timp lumina influenteaza centrii cerebrali ai vederii, respingerile si atractiile continua sa se manifeste, iar stabilitatea relativa a rezultatului nu este decit echilibrul dintre fortele ce se infrunta Exista vreun motiv sa presupunem ca numai rezultatul acelui conflict se reflecta in experienta vizuala? De ce nu si-ar gasi un corespondent in perceptie si actiunea fortelor fiziologice? Eu cred ca tocmai aceste forte sint percepute de noi ca "tensiune directionata" sau "miscare" in configuratiile imobile Altfel spus, avem de-a face cu echivalentul psihologic al proceselor fiziologice care determina organizarea stimulilor perceptuali Aceste aspecte dinamice apartin perceptiei vizuale tot atit de intim si direct ca proprietatile statice reprezentate de forma, marime sau culoare Pentru un ochi sensibil, chiar si cea mai simpla imagine — o pata inchisa pe un fond deschis — prezinta spectacolul unui obiect care se dezvolta dinspre centru, dilatindu-se, si care este frinat de contrafortele din mediul ambiant Faptul ca orice prezenta vizuala este si actiune vizuala genereaza expresie, facind astfel posibila folosirea perceptelor ca mijloc artistic Am citat mai sus unele experimente care demonstreaza actiunea tangibila a fortelor de cimp in perceptia vizuala Voi mentiona aici inca o serie de observatii avind o afinitate foarte strinsa cu tensiunile directionate ce se percep in figurile geometrice Asa-numita miscare gama se produce atunci cind obiectele apar si dispar brusc Un semafor electric ce se aprinde intermitent noaptea pare sa se dilate in toate directiile Pe de alta parte, stingerea lui este perceputa ca o contractare centripeta spre centru S-a demonstrat experimental ca aceasta miscare variaza dupa forma si orientarea obiectului Ea se produce mai ales de-a lungul axelor scheletului structural al configuratiei sau, ca sa folosim limbajul lui Edwin B Newman, de-a lungul liniilor de forta Miscarea porneste dintr-o zona centrala aproximativ circulara si, in cazul unui obiect discoidal, iradiaza in toate directiile (fig 274 a) Un patrat sau un dreptunghi se dezvolta pe directiile laturilor (b), dar exista si o miscare spre colturi (c) O stea implica proiectarea spre exterior a colturilor (d) Daca un triunghi echilateral sta pe una din laturi, baza ramine imobila, pe cind celelalte doua laturi tind viguros spre exterior si in sus, ca si cum ar bascula pe virful triunghiului (e) Daca timpul de expunere este foarte scurt, aceeasi figura prezinta o marcata impingere ascendenta dinspre baza (f) Daca un patrat sau un triunghi sta pe unul din virfuri, colturile tind spre exterior mai mult sau mai putin simetric (g, h) Exista totusi o tendinta ca miscarea sa aiba intensitatea maxima pe orizontala, iar pe verticala presiunea este mai mare in sus decit in jos Figura 274 Acest lucru se vede in cazul patratului Miscarea laterala este cea mai pronuntata, cea ascendenta mai slaba, iar cea descendenta lipseste aproape complet Miscarea gama ne permite sa observam actiunea fortelor perceptuale in creearea imaginilor Si, eventual, am putea presupune ca ea ne ofera in plus un fel de anatomie a fortelor si tensiunilor ce caracterizeaza imaginile cind acestea sint in repaus Pina acum procedeul pare sa fi fost aplicat experimental doar in cazul citorva imagini elementare Ar fi la fel de interesant pentru psihologi si artisti daca aceste studii s-ar extinde asupra unor forme si configuratii mai complexe Exemple din arta Tensiunea directionata este o proprietate atit de generala a perceptiei incit ea depaseste cu mult reprezentarea vizuala a obiectelor aflate in locomotie intr-un peisaj pictat nu exista nici o diferenta de principiu intre miscarea perceputa in conturul sinuos al unui tarm si in forma valurilor Conturul avintat al unei berete dintr-un portret de Rembrandt poate fi la fel de dinamic ca si fusta unei dansatoare desenata de Toulouse-Lautrec, chiar daca stim ca bereta e imobila in timp ce fusta se misca De fapt, mesajul unei lucrari poate fi transmis printr-o rasturnare totala a dinamicii sugerate de actiunea fizica in invierea lui Piero della Francesca (fig 275), figurii lui Hristos inaltindu-se i se acorda un minimum de miscare picturala Ea este amplasata in centrul imaginii, intr-o pozitie frontala si simetrica Postura corpului, prapurul tinut in mina, mormintul din care se ridica — totul corespunde unui cadru verticalorizontal invierea nu este interpretata literal ca o trecere din moarte spre viata Lui Hristos i se atribuie o existenta perpetua, care contine ambele aspecte ale mortii si vietii, reprezentate in copacii desfrunziti din stinga si cei plini de frunze din dreapta Nici la acesti copaci nu gasim vreun indiciu de tranzitie Ei sint dispusi vertical, la fel ca trupul lui Hristos, pe care il flancheaza simetric Perceptual, ca si simbolic, ei apar ca atribute ale lui Motivul inaltarii este indicat doar ca o tema secundata in cutele vesmintului, a caror convergenta formeaza un fel de unghi indreptat spre dreapta — spre viata Figura 275 Forta miscarii picturale este rezervata celor patru ostasi romani, care fizic sint in repaus Efectul dinamic se obtine prin mai multe procedee perceptuale Axele principale ale corpurilor sint dispuse oblic Capetele si bratele se prezinta in posturi variate, constituind aproape figura unui singur om care se misca nelinistit in somn Figurile se influenteaza puternic intre ele prin suprapunere; impreuna, formeaza un triunghi, a carui latura din stinga se bombeaza spre exterior, se sparge ca un balon sub apasarea piciorului lui Hristos si se inalta apoi oblic, atingind punctul maxim in capul soldatului cu lance Evident, lucrarea lui Piero contra-pune agitatia vietii materiale, temporale, seninatatii impunatoare a lui Hristos, care, in virful piramidei, domneste intre viata si moarte Piero della Francesca - invierea Vom examina acum mai amanuntit configuratia dinamica a picturii si raportul dintre ea si continut in una din frescele lui Giotto de la Padova, subiectul Plingerea lui isus (fig 276) este interpretat de artist ca o povestire despre moarte si inviere, ceea ce formal reclama o interactiune intre orizontala si verticala Orizontala mortii este indicata, dar ramine in urma trupului lui Hristos, care a fost ridicat si astfel inzestrat cu calitatea dinamica a pozitiei oblice Bratele, la rindul lor, deviaza oblic fata de corp — un alt element de animatie Acest motiv al invierii este reluat si dezvoltat in una din cele doua teme dominante de miscare, prin intermediul crestei in diagonala a dealului Lata atit cit sa poata urca pe ea un om, creasta traverseaza intreaga pictura, de la orizontala mortii pina la verticalele celor doua figuri in picioare, la marginea verticala a cadrului picturii si la copac Copacul preia miscarea de la diagonala dealului, transformind oblicitatea in ridicare pe verticala Verticala marcata a trunchiului de copac este atenuata si dispersata in toate directiile de catre ramuri Pe masura ce miscarea se inalta, ea isi pierde caracterul material, se imprastie prin spatiu, devine universala si, treptat, dispare din vedere Totusi, datorita ambiguitatii de sens a miscarii, diagonala dealului indica si in jos, spre marea pierdere care s-a petrecut Spectatorul o urmeaza sovaitor, caci ea merge in sens contrar privirii Un om care statea drept, la fel ca cei doi din latura dreapta, a fost doborit Exista o "miscare stroboscopica" intre cei doi barbati ce stau in picioare si trupul neinsufletit intins pe pamint Unghiul de 90° al caderii este implinit de corpul fara viata Coborirea in moarte se savirseste de la dreapta spre stinga si este urmata de miscarea ascendenta catre inviere, de la stinga spre dreapta Figura 276 GiOTTO, Plingerea lui isus, fresca din Capela Arena, Padova, 1303—1305 ingerii sint amplasati neregulat in cer, ca un stol de pasari zburatacind speriate ideea de deznadejde redata de ei nu se manifesta treptat, ci in fazele ei extreme; astfel, daca ne deplasam privirea de la ingerul din centru spre cei invecinati si inapoi, vedem corpul zbatindu-se violent in sus si in jos Tot astfel, in grupul de personaje din stinga, femeia care sta in picioare cu miinile impreunate sub barbie este amplasata linga o alta cu bratele desfacute — din nou un salt de la o extrema la alta La fel de abrupt, gestul acesteia din urma este anulat de cele doua femei nemiscate, fara chip, ghemuite cu spatele spre privitor Dar din acest "nadir", in care durerea a paralizat actiunea, lasind mintea pustie de orice gind, sentimentul se inalta din nou, iar chipul, deformat de mihnire, reapare la femeia ce sta pe pamint in dreapta Postura, totusi, este inca pasiva Ea serveste ca baza pentru miscarea spre inainte a femeii de alaturi Bratele, care nu mai sint tinute in poala, se intind acum spre a tine miinile lui Hristos in sfirsit, oferindu-ne un alt contrast violent de miscare, bratele sint impinse in laturi cu desperare in figura lui ioan, care se ridica deasupra si inapoia femeii aplecate Sa examinam a doua tema dominanta de miscare — curba expresiva formata de grupul jelitorilor Ea incepe din stinga, cu femeia care se roaga, si trece inapoi, la vecina acesteia, dupa care, printr-un interval puternic tensionat, atinge punctul extrem in femeia cu gluga ce sta ghemuita in colt Curba este intrerupta de trupul prabusit al lui Hristos, dar isi reia cursul cu cealalta femeie cu gluga, pornind de aici in sus, printr-o descarcare de tensiune emotionala, spre personajul ce sta in picioare cu bratele larg desfacute Aceasta imi aminteste de curba liniei melodice din recitativul care reda plinsul lui Petru in Pasiunea dupa Matei de Bach (fig 277) Figura 277 Dar alaturi de punctul culminant al emotiei gasim verticala finala ii vedem aici pe cei doi barbati contemplind scena in tacere Dincolo de tragedia paminteasca, ei dezvaluie aspectul pozitiv al jertfei, trainicia invataturii ce trebuie raspindita si, prin relatia lor vizibila cu arborele invierii de deasupra, nemurirea sufletului 10 EXPRESiA Daca capitolele de mai sus si-au indeplinit menirea, nu mai ramin prea multe de spus despre expresia vizuala De la inceput era evident ca ceea ce vedem depaseste cadrul unei simple descrieri cu ajutorul marimii, formei, lungimii de unda sau vitezei Calitatile dinamice bazate pe forme, culori si evenimente s-au dovedit a fi un aspect inseparabil al oricarei experiente vizuale Recunoscind prezenta directa si universala a unei asemenea dinamici nu numai ca am realizat o descriere mai completa a realitatii naturale si a celei artificiale, dar am si capatat acces la ceea ce vom discuta acum explicit sub denumirea de "expresie" Cita vreme vorbim despre simple masuratori sau repere concrete ale obiectelor vizuale, ne putem permite sa ignoram expresia lor directa Observam: aici este un hexagon, o cifra, un scaun, o ciocanitoare, un obiect de fildes bizantin Dar indata ce descoperim calitatile dinamice ale unui asemenea lucru, in mod inevitabil le interpretam ca posedind un inteles expresiv Acest lucru se poate constata, de pilda, atunci cind un autor se limiteaza la trasaturile strict dinamice ale realitatii pe care o descrie in scurtul sau eseu privind "Teoria mersului", Balzac ne spune despre un trecator: "Umbla cu miinile incrucisate la spate, cu umerii trasi in jos si incordati, cu omoplatii aproape lipiti; arata ca un pui de potirniche fript si pus pe o bucata de pesmet Parea ca inainteaza numai cu gitul, iar intregu-i trup isi primea impulsul de la piept " Vag, dar fara gres, sesizam firea exprimata prin aceste miscari Acelasi lucru este valabil si in cazul formelor picturale in multe dintre exemplele incluse in capitolele de mai sus, trasaturile expresive reieseau explicit sau implicit de indata ce ne concentram asupra dinamicii imaginilor Toate calitatile percepute au un caracter general inregistram calitatea de rosu, rotunjimea, micimea, rapiditatea — concretizate in cazuri individuale, dar transmitind o anumita clasa de experiente si nu o unica experienta particulara La fel si in cazul dinamicii Observam masivitatea, efortul, rasucirea, dilatarea, supletea — iarasi generalizari, dar acum fara a mai fi limitate la ceea ce vad ochii Calitatile dinamice sint structurale; ele se materializeaza in sunete, in senzatii tactile si musculare, in vaz Mai mult, ele definesc de asemenea natura si activitatea mintii omenesti, si inca intr-un mod cu totul remarcabil Agresivitatea fulgerului se asociaza cu zigzagul instantaneu al formei sale, iar furisarea — cu felul de a inainta al unui sarpe, ori de cite ori aceste miscari sint percepute ca fiind mai mult decit simple curbe definite geometric Culorile pot simboliza tipurile de temperament — asa cum se intimpla in multe culturi — dar numai daca aceste culori sint percepute dinamic iar diferentele de ordin dinamic dintre arhitectura romanica si cea gotica se coreleaza automat cu stari de spirit ce caracterizeaza respectivele epoci culturale Astfel, definim expresia prin modurile de comportament animat sau inanimat dezvaluite de aspectul dinamic al obiectelor sau fenomenelor perceptuale Proprietatile structurale ale acestor moduri nu se limiteaza la cele sesizate de simturile noastre exterioare; ele au o deosebita importanta in activitatea intelectului uman si sint folosite metaforic pentru a caracteriza o infinitate de fenomene non-senzoriale un model scazut sau un cost ridicat al vietii, spirala ascendenta a preturilor, claritatea unui argument sau taria unei rezistente Teorii traditionale Este necesar sa diferentiem modul specific in care utilizez termenul de ,,expresie" in scopuri perceptuale sau estetice de sensurile mai largi sau mai inguste ce ii sint atribuite in mod curent in sens mai ingust, se afirma ca nu exista expresie decit acolo unde este un continut constient de exprimat Chipul si gesturile unei fiinte omenesti exprima ce se petrece "inauntru" si acelasi lucru se poate spune despre comportamentul fizic al animalelor Stincile insa, cascadele sau norii de furtuna nu pot avea expresie, se afirma, decit in sens figurat, prin analogie cu comportamentul uman in ceea ce priveste scopul nostru, aceasta limitare la fapturile vii este inacceptabila Conceptul devine simultan prea strimt si prea larg, deoarece depaseste cadrul calitatilor perceptuale informatii despre facultatile mintale ale cuiva pot fi obtinute nu numai de la chip si gesturi, ci si din felul cum vorbeste, cum se imbraca, cum isi intretine locuinta, ca sa nu mai vorbim de parerile pe care le are sau de felul cum reactioneaza la diferite evenimente O buna parte din aceste informatii pot fi interpretate doar prin deductie intelectuala, ca atunci, de pilda, cind felul cum cineva isi cheltuieste banii ne vadeste daca avem de-a face cu un om generos sau cu un avar Expresia faciala si gestica joaca un rol insemnat in artele vizuale, in film si in teatru, si cu toate ca aici avem un caz special, il voi discuta pe acesta mai intii Cind oamenii au de-a face cu oameni, sau animalele cu animale, ca si atunci cind o pisica si stapinul ei cauta sa stabileasca relatiile reciproce cele mai potrivite, ei interpreteaza neincetat comportamentul exterior al partenerului, controlindu-si-l totodata pe cel propriu Aceasta pare a fi o realizare remarcabila, daca ne gindim ca ochii omului sau ai pisicii nu vad decit o imbinare de muschi si oase acoperite de piele si prezentind diferite miscari de contractie, alungire si deplasare Ce pot avea aceste configuratii pur fizice in comun cu starile sufletesti, care nu ofera nici un fel de forma perceptibila? Ce ne face sa vedem satisfactie pe o fata zimbitoare? Fiziognomonia ca metoda de cunoastere directa este puternic atacata, dar si intens sustinuta inca din antichitate, cind Aristotel a scris un tratat pe aceasta tema Regina Elisabeta i a Angliei a emis un edict in sensul ca "toate persoanele care pretind ca se pricep la inchipuiri fiziognomonice sau alte fantasmagorii asemanatoare" puteau fi "dezbracate de haine de la briu in sus si biciute in public pina cind trupul li se va umple de singe " Arta de a ghici caracterul omului dupa forma fetei, in special a profilului, inflorea in secolul al XViii-lea Explicatia traditionala a felului cum se facea aceasta poate fi dedusa dintr-o recenzie glumeata a lucrarii lui Johan Kaspar Lavater, Fragmente fiziognomonice pentru propasirea cunoasterii si dragostei de semenii nostri, recenzie scrisa de poetul Matthias Claudius in jurul anului 1775 "Fiziognomonia este o stiinta a fetelor Fetele sint concreta pentru ca ele se leaga generaliter de realitatea naturala si specialiter sint strins legate de oameni Se naste asadar intrebarea daca vestitul procedeu cu "abstractio" si cu "methodus analytica" n-ar trebui aplicat aici, in sensul de a vedea daca litera i, atunci cind apare, este prevazuta cu un punct si daca punctul nu se afla cumva deasupra altei litere; in care caz am putea fi siguri ca punctul si litera sint frati gemeni, astfel ca atunci cind dam de Castor putem fi incredintai ca Pollux nu este prea departe De exemplu, sa presupunem ca exista o suta de domni, toti foarte iuti de picior, si care au dovedit din plin acest lucru, iar toti acesti o suta de domni au cite un neg pe nas Nu spun ca domnii cu negi pe nas sint cumva lasi, ci doar presupun aceasta ca un exemplu Sa admitem acum ca vine la mine acasa un individ care ma face un nenorocit de scriitoras si ma scuipa in fata Sa admitem, de asemenea, ca n-am chef sa sar la bataie cu pumnii, mai ales nestiind care va fi rezultatul, si ca stau pe loc si cintaresc situatia in acea clipa descopar un neg pe nasul individului, asa ca acum nu ma mai pot retine Sar la el cu curaj si, fara nici o indoiala, ies invingator Acest procedeu reprezenta, ca sa spunem astfel, "calea regala", cea mai sigura in situatia data telul ar fi atins, eventual, doar cu incetul, dar tot atit de sigur ca si pe alte "cai regale" Revenind la un ton mai serios, vom arata ca teoria a fost enuntata pe la inceputul secolului al XViiilea de filozoful Berkeley in eseul sau asupra vederii el vorbeste despre modul in care un observator detecteaza minia sau rusinea pe fata persoanei observate "Aceste pasiuni sint in sine invizibile, dar ele patrund totusi in ochi odata cu culorile si cu schimbarile de infatisare, care sint obiectul imediat al vederii si care le indica pentru simplul motiv ca, asa cum s-a observat, le intovarasesc; fara de care experienta nam mai lua rosirea obrajilor drept un semn de rusine si nu, sa zicem, de bucurie " Charles Darwin, in cartea sa despre exprimarea emotiilor, consacra citeva pagini aceleiasi probleme El considera ca manifestarile exterioare sint corelate de observator cu echivalentii lor psihici pe baza unui instinct innascut sau printr-un proces de invatare "Mai mult, cind un copil plinge sau ride, el stie in genere ce face si ce simte, astfel ca un foarte mic efort de gindire l-ar putea lamuri ce inseamna plinsul sau risul la altii Dar intrebarea este, isi dobindesc oare copiii nostri cunostintele despre expresie numai din experienta, prin puterea asociatiei si rationamentului? Cum majoritatea miscarilor expresive trebuie sa fi fost asimilate treptat, devenind apoi instinctive, pare a exista intr-o anumita masura probabilitatea apriorica a faptului ca recunoasterea lor a devenit de asemenea instinctiva" O versiune mai recenta a teoriei traditionale s-a dezvoltat din tendinta curioasa a anumitor specialisti in stiintele sociale de a considera ca atunci cind oamenii cad de acord asupra unui lucru, este probabil vorba de o conventie nefondata Conform acestei opinii, evaluarea expresiei se bazeaza pe "stereotipii" pe care indivizii le adopta de-a gata de la grupul social din care fac parte De pilda, li s-a spus ca nasul acvilin denota curaj si ca buzele proeminente indica senzualitate Sustinatorii acestei teorii sugereaza in general ca asemenea evaluari sint gresite, ca si cum informatiile care nu sint obtinute din experienta noastra directa nar putea fi niciodata intemeiate De fapt pericolul se afla nu in sursa sociala a informatiilor, ci mai curind in imprejurarea ca oamenii tind sa asimileze concepte simplu structurate pe temeiul unor probe insuficiente, obtinute direct sau indirect, si sa pastreze aceste concepte neschimbate in ciuda dovezilor contrare Desi aceasta ii poate duce pe multi la evaluari unilaterale sau de-a dreptul eronate ale unor persoane sau grupuri de persoane, existenta stereotipiilor nu explica originea aprecierilor fiziognomonice Daca aceste aprecieri se bazeaza pe traditie, de unde provine traditia? Chiar daca sint adesea gresit aplicate, interpretarile traditionale ale aspectului fizic si comportamentului pot totusi sa se sprijine pe observatii corecte Se prea poate ca durabilitatea lor sa se datoreze tocmai faptului ca sint foarte adevarate in cadrul gindirii asociationiste, un pas inainte a fost facut de Lipps, care arata ca perceperea expresiei implica actiunea unor forte Teoria sa "empatica" era menita sa explice de ce gasim expresie chiar si la obiectele neinsufletite, cum ar fi coloanele unui templu Rationamentul era urmatorul: Cind privim coloanele, noi cunoastem din experienta trecuta felul de presiuni si contrapresiuni mecanice care se produc in ele Tot din experienta trecuta stim ce am simti noi daca am fi in locul coloanelor si daca respectivele forte ar actiona asupra si inauntrul corpurilor noastre Proiectam deci propriile noastre senzatii kinestezice asupra coloanelor Mai mult, presiunile si solicitarile evocate din memorie tind sa provoace reactii si in alte zone ale intelectului "Cind imi proiectez nazuintele si fortele asupra naturii, fac acest lucru si cu modul in care aceste nazuinte si forte ma fac sa ma simt, adica imi proiectez mindria, curajul, tenacitatea, sprinteneala, siguranta, calma mea multumire de sine Numai astfel empatia mea fata de natura poate deveni cu adevarat empatie estetica " Comuna tuturor soiurilor de teorii traditionale era negarea oricarei inrudiri intrinsece intre aspectul perceput si expresia pe care acesta o transmite Relatia dintre cele doua elemente trebuie invatata, se afirma, asa cum se invata o limba Literele PAiN inseamna "durere" in engleza si "piine" in franceza, si nu exista nimic in aceste litere care sa sugereze cu precadere unul din intelesuri Tot astfel, trebuie sa invatam ce expresie se asociaza cu o anumita stare sufleteasca, deoarece am putea eventual intelege cum una este generata de cealalta, dar n-am putea percepe expresia tot atit de direct ca forma sau culoarea Chiar potrivit teoriei empatice, informatia vizuala" serveste doar sa-l incunostiinteze pe privitor despre situatie, din care acesta trebuie sa-si traga propriile concluzii "Coloana sustine o sarcina" — acest fapt cunoscut ar fi de ajuns pentru a inzestra vederea cu toate senzatiile despre sustinerea unor sarcini pe care privitorul le poate evoca din experienta sa trecuta N-ar exista o intelegere explicita a rolului jucat de corelatiile dinamice specifice ale perceptului istoricul de arta Max J Friedlander observa: "O coloana proasta arata ca desenata cu rigla Pentru arhitectul bun o coloana este o fiinta animata, suferinda, victorioasa, rezistenta, impovarata Usoara bombare, greu de masurat, a conturului exprima tarie, efort, presiune si impotrivire " in functie de faptul daca sesizam sau nu aceste calitati dinamice vom putea percepe expresia arhitecturala, indiferent de felul cum interpretam statica edificiului sau de poverile pe care le-am carat vreodata Voi nota in treacat ca teoria empatica a chinuit generatii intregi de esteticieni cu o multime de pseudoprobleme Se intreba: sint sentimentele exprimate in imagini si sunete ale artistului care le-a creat sau ale celui care priveste sau asculta? Trebuie oare sa fii intr-o stare de melancolie pentru a crea, executa sau recepta o compozitie melancolica? Se pot exprima "emotii" intr-o fuga de Bach sau intr-un tablou de Mondrian? Acestea si alte intrebari similare deveneau superflue odata inteles faptul ca expresia rezida in calitatile perceptuale ale configuratiei de stimuli Expresia fixata in structura William James era mai putin sigur ca trupul si mintea n-au in comun nimic intrinsec "Nu pot sa nu remarc ca deosebirea dintre miscari si emotii, pe care acesti autori o subliniaza atit de mult, este intrucitva mai putin absoluta decit pare la prima vedere Nu numai succesiunea in timp, dar si proprietati ca intensitatea, volumul, simplitatea sau complexitatea, schimbarea lina sau violenta, repausul sau agitatia, sint de regula atribuite atit fenomenelor fizice cit si celor mintale " Evident, James considera ca desi corpul si mintea sint entitati diferite — corpul fiind material, iar mintea nu—ele s-ar putea totusi asemana sub raportul anumitor calitati structurale Asupra acestui aspect au insistat psihologii gestaltisti Max Wertheimer, mai ales, afirma ca perceperea expresiei este mult prea imediata si generala pentru a fi exeplicata doar ca rezultat al invatarii Cind privim o balerina, starea ei sufleteasca de tristete sau de fericire pare a fi in legatura directa cu miscarile pe care le executa Wertheimar conchidea ca acest lucru este adevarat deoarece factorii formali din cadrul dansului reproduc factori identici din starea sufleteasca Ce intelegea el prin aceasta poate fi ilustrat cu ajutorul unui experiment realizat de Jane Binney Membrii unui grup de balet studentesc au fost solicitati separat sa improvizeze pe teme ca tristetea, forta sau noaptea interpretarile lor au prezentat un mare grad de concordanta Bunaoara, in reprezentarea tristetii miscarile erau lente si limitate la o gama restrinsa, cu evolutii mai ales curbe si reduse ca tensiune Directia era vaga, schimbatoare, ezitanta, iar corpul parea sa cedeze pasiv fortei de gravitatie, nefiind propulsat de propria sa initiativa Se admite in general ca starea sufleteasca de tristete are o configuratie similara La o persoana deprimata procesele mintale sint lente si rareori trec dincolo de probleme referitoare la intimplari imediate si interese de moment Toate activitatile legate de gindire sau de actiune sint molatice si lipsite de energie Exista prea putina hotarire, iar activitatea este deseori guvernata de forte exterioare Desigur, exista un mod traditional de a reprezenta tristetea in dans, si interpretarile studentilor au putut fi influentate de el Conteaza insa faptul ca miscarile, fie inventate spontan, fie copiate dupa altii, vadeau o structura formala foarte asemanatoare cu cea a starii sufletesti in cauza iar cum calitati vizuale ca forma, viteza ori directia sint nemijlocit accesibile, pare indreptatit sa presupunem ca ele sint purtatoarele unei expresii direct comprehensibile ochiului "izomorfismul", adica inrudirea structurala dintre configuratia de stimuli si expresia pe care aceasta o transmite, poate fi demonstrat foarte clar cu ajutorul unor curbe simple Daca comparam un arc de cerc cu unul de parabola, vedem ca primul pare mai rigid, iar celalalt mai gratios De unde provine diferenta? Din structura geometrica Curbura constanta a cercului se supune unei singure conditii: este locul geometric al tuturor punctelor egal departate de centru Parabola satisface doua conditii: ea este locul geometric al tuturor punctelor egal departate de un punct si o dreapta Din cauza acestei duble dependente, curbura parabolei variaza, pe cind cea a cercului este constanta Parabola poate fi privita ca un compromis intre doua cerinte structurale Fiecare din cele doua conditii cedeaza celeilalte Altfel spus, rigiditatea cercului si flexibilitatea gratioasa a parabolei deriva din structura intrinseca a celor doua curbe Acum, un exemplu analog din arhitectura Privind cupola creata de Michelangelo pentru biserica San Pietro din Roma, admiram imbinarea de greutate masiva si de elansare iata cum se obtine acest efect expresiv: Cele doua contururi care constituie sectiunea cupolei exterioare (fig 278) sint arce de cerc, posedind astfel stabilitatea curbelor circulare Dar ele nu sint parti din acelasi cerc, nu formeaza o emisfera Conturul drept este descris in jurul centrului a, cel sting in jurul centrului b intr-un arc gotic, incrucisarea curbelor ar fi vizibila in virf Michelangelo o ascunde cu ajutorul lanternei Ca atare, ambele contururi ne apar ca parti ale aceleiasi curbe, care insa nu are rigiditatea unei emisfere, ci constituie un compromis intre doua curburi diferite si se prezinta ca un tot flexibil, pastrindu-si totodata soliditatea circulara a componentelor ei Conturul total al cupolei apare ca o deviere de la emisfera, obtinuta prin alungire in sus De aici, efectul de elansare pe verticala Figura 278 Vom nota, de asemenea, ca la nivelul A curbura cupolei atinge verticala, ceea ce i-ar da un aspect destul de static Poate din acest motiv verticalitatea este ascunsa de tamburul dintre A si B Cupola pare sa se sprijine pe B mai curind decit pe A in consecinta, contururile intilnesc baza sub un unghi oblic, nu drept in loc sa se inalte drept in sus, cupola se inclina spre interior, ceea ce creaza o incovoiere, o impresie de greutate Echilibrul subtil dintre toti acesti factori dinamici da nastere expresiei unitare si totodata complexe a intregului "imaginea simbolica a greutatii", spune Wolfflin, "se mentine, fiind insa dominata de expresia unei eliberari spirituale " Cupola lui Michelangelor intruchipeaza astfel "paradoxul spiritului baroc in general" incepem sa intelegem acum ca expresia perceptuala nu se raporteaza neaparat la un intelect "dinapoia ei" Acest lucru este valabil chiar si pentru reactiile la comportamentul uman Kohler arata ca oamenii de regula raspund la comportamentul exterior in sine, fara a-l considera explicit o simpla reflectare a unor atitudini mintale Ei percep miscarile lente, molatice, "adormite" ale unei persoane in contrast cu cele vioaie, prompte si viguroase ale alteia, dar nu trec neaparat dincolo de infatisare, la oboseala sau agerimea psihica dinapoia ei Oboseala si vioiciunea sint continute in insusi comportamentul fizic; ele nu se disting in esenta de "oboseala" smoalei care curge incet sau de soneria "energica" a telefonului Este adevarat, desigur, ca in timpul unei conversatii importante unul din interlocutori se poate stradui sa "citeasca" gindurile si sentimentele celuilalt din ceea ce transpare pe fata si in gesturile acestuia "Ce urmareste? Cum reactioneaza?" Dar in asemenea cazuri se trece, evident, dincolo de ceea ce rezulta din simpla percepere a expresiei De aici nu mai este decit un mic pas pina la a admite ca gasim expresie vizuala in orice obiect sau fenomen coerent structurat O stinca abrupta, o salcie plingatoare, culorile unui amurg, fisurile dintr-un zid, o frunza care cade, un izvor care curge, ba chiar o simpla linie sau culoare, ori dansul unei forme abstracte pe un ecran cinematografic au tot atita expresivitate ca si corpul omenesc si il pot sluji pe artist la fel de bine intr-un anumit fel il pot sluji chiar mai bine, caci corpul omenesc are o configuratie foarte complexa, greu de redus la acea simplitate de forma si miscare care transmite o expresie izbitoare in plus, el este incarcat de asociatii nonvizuale Vincent van Gogh a facut odata doua desene, unul numit Mihnire reprezentind un nud de fata, sezind cu capul cuprins intre brate, iar celalalt — o schita infatisind copaci dezgoliti de frunze, cu radacini noduroase intr-o scrisoare catre fratele sau Theo, pictorul spune ca a incercat sa transpuna acelasi sentiment in ambele reprezentari, "aderind la sol convulsiv si patimas, si totusi fiind pe jumatate smulse de furtuna Am vrut sa exprim ceva din lupta pentru viata in acea figura feminina palida si slaba, ca si in radacinile negre, rasucite si noduroase" De fapt, formele aproape abstracte ale radacinilor transmit mesajul mai pregnant decit figura desenata conventional Corpul omenesc nu este cel mai facil, ci cel mai dificil vehicul pentru expresia vizuala Van Gogh - Mihnire (1882) Van Gogh - (1882) Daca consideram expresia ca fiind ceva rezervat numai comportamentului uman, putem justifica expresia perceputa in natura numai ca rezultat al personificarii naturii — un concept introdus, se pare, de John Ruskin si menit sa descrie, de pilda, tristetea salciilor plingatoare ca o plasmuire nascuta din empatie, antropomorfism si animism primitiv Totusi, daca expresia este o caracteristica inerenta a configuratiilor perceptuale, manifestarile ei in corpul omenesc sint doar un caz specific al unui fenomen mai general Compararea expresiei unui obiect cu o stare sufleteasca umana este un proces secundar Salcia nu este "trista" deoarece seamana cu o persoana trista Mai curind faptul ca forma, directia si flexibilitatea ramurilor ei transmit ideea de atirnare pasiva, o comparatie cu starea structural similara a mintii si corpului, pe care o denumim "tristete", se impune in mod indirect Odata antropomorfizata expresia, este firesc sa folosim termeni caracteristici pentru starile sufletesti ale omului spre a descrie obiecte, procese sau, sa zicem, dinamica muzicii in fond, ar fi instructiv si interesant sa procedam invers si sa descriem comportarea si expresia umana cu ajutorul calitatilor mai generale caracterizind natura in ansamblu Goethe spunea cindva: "Sint convins ca in cautarea unor adjective pentru a exprima deosebirile de caracter posibilitatile n-au fost nicidecum epuizate De pilda, putem incerca sa folosim metaforic deosebirile ce apar in teoria fizica a coeziunii: pot fi caractere tari, ferme, elastice, flexibile, rigide, dure, fluide si cine mai stie cite alte feluri " Urmind sfatul lui Goethe, putem ajunge la o mai buna intelegere a expresiei omenesti ca un caz special de comportament animat si inanimat, in loc sa insistam a considera omul ca punct central si etalon al naturii in privinta unor asemenea fenomene stiinta continua sa astepte un Copernic Daca ne ghidam dupa configuratiile de forte percepute, unele obiecte si evenimente seamana intre ele, iar altele nu Pe baza aspectului lor expresiv, ochiul nostru creaza spontan un fel de clasificare sistematica a tuturor lucrurilor existente Aceasta clasificare perceptuala contrazice ordinea sugerata de alte tipuri de categorii Mai ales in civilizatia noastra occidentala moderna, sintem obisnuiti sa distingem intre animat si inanimat, intre fiinte umane si nonumane, intre aspecte mintale si aspecte fizice Sub raportul calitatilor expresive insa, caracterul unei anumite persoane poate semana mai mult cu cel al unui anumit copac decit cu cel al altei persoane Starea de lucruri dintr-o societate omeneasca poate semana cu tensiunea din atmosfera in preajma izbucnirii unei furtuni Poetii recurg la asemenea analogii, la fel ca si alti oameni "nerafinati" Asa-numitele limbi primitive ne dau o idee despre felul de lume ce rezulta dintr-o clasificare bazata pe perceptie in loc sa se limiteze la verbul "a merge", care se refera relativ abstract la locomotie, in graiul african ewe se precizeaza, pentru fiecare tip de mers, calitatile expresive specifice Exista verbe pentru "a merge ca un omulet ale carui membre tremura puternic", "a merge cu pasi tirsiti ca un om slabit", "a merge ca un lungan care isi arunca picioarele inainte," "a merge ca un om voinic care paseste apasat", "a merge cu pasi nesiguri, fara a privi inainte", "a merge cu pasi fermi si energici" si multe altele Aceste distinctii nu constituie un exercitiu estetic, ci ne arata ca proprietatile expresive ale mersului sint considerate a aduce informatii importante si utile despre persoana care merge si despre intentia sa in momentul respectiv Desi limbile de acest fel ne uimesc adesea prin bogatia de subdiviziuni a caror necesitate n-o sesizam, ele de asemenea dezvaluie generalizari care noua ne pot parea absurde sau lipsite de importanta Bunaoara, limba vorbita de indienii americani klamath are prefixe pentru cuvintele ce se refera la obiecte care seamana ca forma si miscare Un asemenea prefix poate descrie "exteriorul unui obiect rotund sau sferoid, cilindric, discoidal, bulbos sau inelar; ori voluminos; ori o actiune savirsita cu un obiect avind asemenea forma; ori o miscare circulara, semicirculara sau unduita a corpului, bratelor, miinilor etc Ca atare, prefixul poate fi intilnit in cuvinte referitoare la nori, corpuri ceresti, pante rotunjite pe suprafata pamintului, fructe de forma rotunda sau bulboasa, pietre si locuinte (acestea din urma fiind de regula circulare) El este folosit, de asemenea, in anumite cuvinte ce desemneaza grupuri de animale, imprejmuiri, adunari de oameni (care in mod obisnuit se tin in forma de cerc) si asa mai departe" O astfel de clasificare stringe laolalta obiecte care dupa modul nostru de a gindi tin de categorii foarte diferite, avind putine sau nimic in comun Totodata, aceste trasaturi ale limbajului primitiv ne amintesc ca procedeul poetic de a uni prin metafore notiuni practic diferite nu este o nascocire rafinata a artistilor, ci izvoreste din modul universal si spontan de a aborda realitatea inconjuratoare Georges Braque il sfatuieste pe artist sa caute aspectele comune ale obiectelor neasemanatoare "Astfel poetul poate spune: "Rindunica sageteaza cerul", facind din rindunica o sageata Functia metaforei consta in a-1 ajuta pe cititor sa strapunga carapacea conventionala a lumii obiectuale, alaturind notiuni care n-au in comun decit configuratia subiacenta Un asemenea procedeu, insa, va functiona doar daca cititorul de poezie este inca sensibil, in cadrul propriei sale experiente cotidiene, la conotatiile simbolice sau metaforice ale tuturor aspectelor si actiunilor De pilda, lovirea si spargerea unor obiecte evoca de regula, chiar si numai intr-un grad foarte mic, ideea de atac si distrugere Exista o nuanta de cucerire si succes in orice inaltare, fie si in simpla urcare a unei scari Atunci cind ridicam storurile dimineata si camera se umple de soare, incercam ceva mai mult decit o simpla schimbare a iluminarii Un aspect al acelei intelepciuni ce tine de o cultura adevarata este sesizarea permanenta a intelesului simbolic cuprins intr-o intimplare concreta, detectarea universalului in particular El da sens si demnitate tuturor activitatilor zilnice si pregateste terenul pe care se pot dezvolta artele La extrema sa patologica, acest simbolism spontan se manifesta in ceea ce psihiatrii numesc "organul de vorbire" al simptomelor psihosomatice si al altor forme de nevroza Sint oameni care nu pot inghiti deoarece in viata lor exista ceva ce "nu poate fi inghitit", sau pe care un simtamint inconstient de vinovatie ii obliga sa-si piarda oare intregi zilnic spalind si facind curatenie Prioritatea expresiei Voi sublinia inca o data ca in civilizatia noastra am ajuns sa consideram perceptia ca un mijloc de inregistrare a formelor, distantelor, culorilor sau miscarilor Sesizarea acestor caracteristici masurabile este de fapt o cucerire destul de tirzie a mintii omenesti Chiar si in cazul occidentalului traind in plin secol al XX-lea, ea implica anumite conditii speciale Este vorba de atitudinea savantului sau a inginerului, sau a vinzatorului care apreciaza talia unui client, nuanta unui baton de ruj sau greutatea unei valize Cind insa stau in fata caminului si ma uit la foc, nu sesisez, in mod normal, diferitele nuante de rosu si grade de stralucire, sau diferitele forme geometrice care se misca cu diferite viteze Vad doar jocul gratios al limbilor de foc, miscarea lor mladioasa, culoarea vie a vapaii Chipul unei persoane este mai usor perceput si memorat ca atent, concentrat si incordat decit ca fiind de forma triunghiulara, cu sprincene oblice, buze subtiri si asa mai departe Aceasta prioritate a expresiei, desi intrucitva modificata la adulti in urma unei educatii pe baze stiintifice, este izbitoare la copii si la primitivi, asa cum arata Werner si Kohler Conturul unui munte este domol sau dur, amenintator; un pled aruncat pe un scaun este strimb, abatut, obosit Prioritatea trasaturilor de tip fizionomie nu trebuie sa ne surprinda Simturile noastre nu sint dispozitive de inregistrare automata functionind in mod izolat Ele au fost dezvoltate de organism ca mijloace auxiliare pentru reactiile la mediul ambiant, iar organismul este in primul rind interesat de fortele ce actioneaza in acest mediu, de locul, taria si directia lor Aceste forte pot fi ostile sau favorabile, iar efectul perceput al acestor forte contribuie la ceea ce numim expresie Daca expresia este continutul primar al vederii in viata cotidiana, cu atit mai adevarat va fi acest lucru in felul cum priveste artistul realitatea Calitatile expresive sint mijloacele lui de comunicare Ele ii atrag atentia si ii permit sa-si inteleaga si sa-si interpreteze trairile; ele determina configuratiile formale pe care le creeaza Ca atare, pregatirea studentilor in arta ar trebui sa implice mai ales ascutirea sensibilitatii lor fata de aceste calitati si instruirea lor in sensul de a considera expresia ca un criteriu calauzitor pentru fiecare trasatura de penel sau creion, pentru fiecare lovitura de dalta De fapt, multi profesori de arta buni fac exact acest lucru in alte cazuri insa, sensibilitatea spontana a studentului fata de expresie nu numai ca nu este dezvoltata dar e chiar combatuta sau inabusita Exista, de exemplu, un mod invechit, dar nu iesit din uz, de a-i invata pe studenti sa deseneze dupa model, cerindu-le sa determine cu exactitate lungimea si directia liniilor de contur, pozitia relativa a diferitelor puncte, forma corpurilor Cu alte cuvinte, studentii trebuie sa se concentreze asupra caracteristicilor tehnicogeometrice ale obiectului vazut in varianta ei moderna, aceasta metoda consta in a-1 indemna pe tinarul artist sa considere modelul, sau un motiv liber inventat, ca o configuratie de mase, planuri si directii Din nou interesul se concentreaza asupra caracteristicilor tehnico-geometrice Acest tip de instructie urmeaza principiile descriptive folosite frecvent in matematica sau in stiintele naturii, si nu pe cele ale vederii spontane Exista, totusi, profesori care procedeaza altfel Punind modelul sa ia o pozitie ghemuita pe dusumea, un asemenea profesor nu va incepe prin a sublinia ca intreaga figura poate fi inscrisa intr-un triunghi Dimpotriva, el va pune intrebari despre expresia figurii, va afirma ca omul de pe podea pare incordat, "comprimat", plin de energie potentiala Apoi va propune studentului sa incerce redarea acestei calitati Executindu-se, studentul va urmari proportiile si directiile, dar nu ca simple proprietati geometrice statice, "corecte" de dragul corectitudinii Aceste trasaturi formale vor fi intelese de el ca mijloace de redare pe hirtie a expresiei observate initial, iar corectitudinea sau incorectitudinea fiecarei trasaturi va fi judecata in functie de capacitatea ei de a prinde "dispozitia" subiectului Tot astfel, in cadrul unei lectii despre desen, trebuie aratat clar ca pentru artist, ca si pentru orice fiinta umana nesofisticata, un cerc nu este o linie de curbura constanta ale carei puncte sint toate egal departate de un centru, ci in primul rind un lucru compact, solid, stabil Odata ce studentul a inteles ca rontunjimea nu este identica cu ciurcularitatea, el poate incerca sa realizeze un desen a carui logica structurala va fi guvernata de conceptul fundamental de a exprima ceva O concentrare artificiala asupra unor simple forme si culori in sine nu va permite studentului sa aleaga o anumita configuratie din multitudinea de configuratii la fel de bune O tema expresiva ii va sluji drept calauza fireasca spre acele forme care convin scopului urmarit Este clar, cred, ca aici nu pledez in favoarea asa-numitei "autoexprimari" Metoda autoexprimarii minimalizeaza sau chiar elimina tema ce trebuie reprezentata Ea recomanda o descarcare pasiva, "proiectiva" a celor simtite de artist Dimpotriva, metoda discutata mai sus cere o concentrare activa, disciplinata a tuturor resurselor organizatoare asupra expresiei gasite in viziunea noastra despre lume S-ar putea argumenta ca artistul trebuie sa exerseze tehnica pur formala, inainte de a spera sa poata reusi in redarea expresiei Dar astfel s-ar rasturna ordinea fireasca a procesului artistic De fapt, orice exercitiu bun este si expresiv Am inteles aceasta cu multi ani in urma, privind-o pe balerina Gret Palucca interpretindu-si una din piesele programatice favorite, numita de ea "improvizatii tehnice" Era pur si simplu exercitiul sistematic pe care dansatoarea il practica zilnic pentru a-si spori flexibilitatea articulatiilor incepea cu rotiri ale capului, apoi miscari din git, ridicari ale umerilor, si termina cu indoirea degetelor de la picioare Acest exercitiu pur tehnic avea succes la public, caci, era deosebit de expresiv Precizia lui viguroasa si miscarile ritmice prezentau in mod foarte natural intregul repertoriu al uimirii omenesti, parcurgind intreaga gama de dispozitii, de la trindavia placuta pina la satira insolenta Pentru a realiza miscari precise din punct de vedere tehnic, un bun profesor de dans poate cere elevilor sa nu execute pozitii definite "geometric", ci sa tinda spre dobindirea experientei musculare a inaltarii de la sol, sau a supunerii, sau a atacului, cu ajutorul unor miscari corect efectuate Metode asemanatoare se aplica astazi in fizioterapie De pilda, atunci cind pacientul este pus sa se concentreze nu asupra exercitiului pur formal, fara continut, de flexiune si extensie a bratului, ci asupra unui joc sau a altei activitati in care miscari similare ale membrelor sint executate intr-un scop practic Simbolismul in arta Toate calitatile perceptuale au un caracter de generalitate Am spus aceasta si mai sus, in sensul ca, intr-o anumita masura, vedem roseata in orice pata rosie si viteza in orice miscare rapida Acelasi lucru se poate afirma si despre expresie Atunci cind Picasso ne transmite intr-un tablou modul gingas in care o mama indruma pasii copilului sau care abia incepe sa umble, vedem gingasia ca o calitate generala intruchipata intr-un caz particular in acest sens se poate considera ca tabloul lui Picasso simbolizeaza gingasia De fapt, pentru scopul nostru, termenii de "expresie" si "simbol" se pot inlocui reciproc Exemplul sugereaza de asemenea ca sarcina de a exprima sau simboliza un continut universal cu ajutorul unei imagini particulare se realizeaza nu numai prin configuratia formala, ci si prin subiect, daca exista Picasso - Primii pasi (1943) Termenul de "simbolism" poate fi utilizat intr-un sens mai restrins numai prin raportarea la subiect Cind Rembrandt il infatiseaza pe Aristotel contemplind bustul lui Homer, este cazul sa ne intrebam daca artistul a vrut sa descrie o scena ce s-a petrecut, sau s-ar fi putut petrece, in lumea istoriei ori a anecdotei, sau daca scena este pur "simbolica" in aceasta din urma ipoteza, subiectul si compozitia sint menite sa intruchipeze o idee, si ele pot indica aceasta menire prin insasi improbabilitatea existentei lor intr-o lume reala ori imaginara Un exemplu clar de asemenea simbolism este pictura de Titian cunoscuta in general sub titlul de Dragoste sacra si dragoste profana; cu greu ar putea fi luata drept o scena de gen, in care o femeie imbracata si alta goala sed impreuna pe ghizdurile unei fintini Acelasi lucru se poate spune si despre gravura de Durer in care o femeie inaripata, cu un pocal in mina, sta pe o sfera ce pluteste printre nori Rembrandt - Aristotel contemplind bustul lui Homer (1653) Titian - Dragoste sacra si dragoste profana (1513-1514) interpretarea corecta a unei asemenea picturi depinde mult de conventii Aceste conventii tind sa uniformizeze modul in care trebuie redata o anumita idee, astfel ca, bunaoara, in arta crestina un crin simbolizeaza neprihanirea Fecioarei, mieii sint discipoli, iar doua caprioare adapindu-se dintr-un helesteu reprezinta desfatarea dreptcredinciosilor Totusi, cu cit o experienta artistica depinde mai mult de cunoastere, cu atit tinde sa fie mai indirecta De aceea, simbolismul in acest sens nu se incadreaza in subiectul cartii de fata De un interes minor este si "simbolismul" din psihoanaliza freudiana interpretarea lui Freud difera categoric de ceea ce consideram aici ca natura a artei El trateaza simbolismul nu ca relatie intre o imagine concreta si o idee abstracta, ci mai curind ca o relatie intre obiecte la fel de concrete, de pilda, intre un pumnal si un falus Daca, dupa intelegerea operei unui mare artist, n-am ramine decit cu referiri la organele si functiile corpului omenesc, ar trebui pe drept cuvint sa ne intrebam ce anume face din arta o asemenea creatie universala si, se pare, vitala a mintii omenesti O clipa de reflectie ne va lamuri ca sexualitatea, ca orice alta tema specifica, nu poate constitui niciodata continutul fundamental al unei experiente artistice valide Ea poate servi doar ca material formal, folosit de artist pentru a imbraca ideile spre care tinteste in esenta opera sa Acest material formal consta din totalitatea elementelor vizuale prezentate in opera in acest sens, gasim simbolism chiar si in lucrari care, la prima vedere, nu par a fi decit simple aranjamente de obiecte relativ neutre E de ajuns sa privim fugar contururile seci ale celor doua naturi statice din figura 279 pentru a recepta doua conceptii diferite despre realitate Pictura lui Cezanne (a) este dominata de cadrul stabil al verticalelor si orizontalelor din fundal, de masa si de axele sticlelor si paharului Acest schelet este destul de puternic pentru a sustine chiar si cutele ample ale tesaturii O ordine simpla este redata de simetria verticala a fiecarei sticle si a paharului Exista o abundenta de volume bombate si o subliniere a rotunjimii si gingasiei chiar si la obiectele neinsufletite Comparati aceasta imagine de calm opulent cu ingramadeala cumplita din tabloul lui Picasso (b) Aici gasim doar prea putina stabilitate Artistul evita orientarile pe verticala si orizontala Camera este inclinata, unghiurile drepte ale mesei, care e rasturnata, sint fie deformate, fie ascunse de pozitia ei oblica Cele patru picioare nu sint paralele Sticla e gata sa se rastoarne, corpul labartat al pasarii sta sa cada de pe masa Contururile sint dure, taioase, lipsite de viata, chiar si in cazul gainii Figura 279 in marile opere de arta sensul cel mai profund este transmis ochiului, in mod eficace si nemijlocit, de caracteristicile perceptuale ale schemei compozitionale "Povestea" Facerii omului zugravita de Michelangelo pe plafonul Capelei Sixtine din Roma (fig 280) este inteleasa de orice om care a citit Cartea Genezei Dar chiar si aceasta naratiune este modificata astfel incit sa devina mai comprehensibila si mai impresionanta pentru ochi Dumnezeu, in loc de a insufla viata trupului de lut — un motiv greu de transpus intr-o imagine expresiva — intinde bratul spre mina lui Adam, ca si cum o scinteiere vitala, tisnind de la un deget spre celalalt, s-ar transmite de la creator la o creatie Puntea formata de brat leaga vizual doua lumi distincte: compactitatea de sine statatoare a mantiei ce-1 acopera pe Dumnezeu si pe care diagonala corpului o impinge inainte, si fisia plata, incompleta de pamint, pasivitatea careia se exprima in inclinarea spre inapoi a conturului Tot pasivitate gasim si in curba concava pe care se modeleaza corpul lui Adam Acesta zace pe sol, putind sa se ridice putin multumita fortei de atractie a creatorului care se apropie Dorinta si capacitatea potentiala de a se ridica si umbla sint redate ca o tema subsidiara in piciorul sting, acesta slujind totodata drept sprijin bratului lui Adam, care nu se poate sustine singur, ca bratul incarcat de energie al divinitatii Figura 280 Michelangelo - "Povestea" Facerii omului(fragment Capela Sixtina) Analiza noastra arata ca tema fundamentala a imaginii, ideea de creatie, este redata prin ceea ce izbeste mai intii ochiul si continua apoi sa organizeze compozitia, pe masura ce examinam detaliile Scheletul structural ne dezvaluie tema dinamica a naratiunii iar cum ideea de energie transmisa, insufletitoare, nu este doar inregistrata de simtul vizual, ci evoca in minte, dupa cite putem presupune, o configuratie corespunzatoare de forte, reactia privitorului depaseste simpla receptare a unui obiect exterior Fortele ce caracterizeaza intelesul naratiunii prind viata in mintea spectatorului si produc acel tip de participare activa ce distinge trairea artistica de primirea pasiva a unei informatii Cel mai mult conteaza faptul ca imaginea trece dincolo de simpla lamurire a intelesului povestirii infatisate aici Tema dinamica dezvaluita de schema compozitionala nu se limiteaza la redarea episodului biblic, ci corespunde unui numar infinit de situatii ce se pot intilni in lumea psihica si fizica Nu numai ca in configuratia perceptuala avem o cale de intelegere a episodului crearii lui Adam, dar naratiunea devine ea insasi un mijloc de a ilustra un eveniment cu caracter universal si, ca atare, abstract si deci reclamind sa fie invesmintat in forme trupesti pentru ca ochiul sa-1 poata vedea in consecinta, conformatia vizuala a unei opere de arta nu este doar un joc arbitrar de forme si culori Ea e indispensabila pentru interpretarea precisa a ideii pe care o exprima opera Tot astfel, nici subiectul nu este arbitrar sau lipsit de importanta El se coreleaza exact cu schema formala, oferind astfel intruchiparea concreta a unei teme abstracte Tipul de cunoscator care apreciaza exclusiv forma pacatuieste la fel de grav fata de opera ca si profanul interesat doar de subiect Cind Whistler a intitulat portretul mamei sale Aranjament in gri si negru, el a procedat la fel de unilateral ca si cel care nu vede nimic altceva in tablou decit o doamna distinsa sezind pe un scaun Nici schema formala, nici subiectul nu constituie continutul fundamental al operei de arta Ambele sint instrumente ale formei artistice, servind la a da trup unei abstractii universale invizibile Privita astfel, arta figurativa traditionala duce fara nici o intrerupere spre arta "abstracta", nonmimetica a secolului nostru Oricine a reusit sa sesizeze abstractia in arta figurativa va vedea continuitatea, chiar daca arta inceteaza de a mai reda obiecte din natura in felul sau propriu, arta nonmimetica face ceea ce a facut arta din totdeauna Orice opera reusita prezinta un schelet de forte al carui inteles poate fi "citit" tot atit de prompt ca si cel din povestirea lui Michelangelo Aceasta arta "abstracta" nu este "forma pura", deoarece noi stim ca pina si cea mai simpla linie exprima un sens vizibil si este, ca atare, simbolica Ea nu ne ofera abstractii intelectuale, caci nimic nu e mai concret decit culoarea, forma si miscarea Ea nu se limiteaza la viata interioara a omului, sau la domeniul inconstientului, caci pentru arta distinctiile intre lumea exterioara si cea interioara, intre constient si inconstient sint artificiale Mintea omeneasca recepteaza, modeleaza si interpreteaza imaginea lumii exterioare recurgind la toate resursele sale constiente si inconstiente, iar domeniul inconstientului n-ar fi niciodata accesibil experientei noastre fara reflectarea lucrurilor perceptibile Nu exista mod de a le prezenta pe unele fara celelalte Dar natura lumii exterioare si a celei interioare poate fi redusa la un joc de forte, si tocmai acest demers "muzical" este cel urmat de artistii impropriu numiti "abstractionisti" Nu stim cum va arata arta viitorului Nici un stil nu constituie apogeul artei Fiecare stil nu este decit un mod de a privi lumea, o imagine a muntelui sacru, care ne prezinta aspecte diferite din locuri diferite, dar poate fi vazut de pretutindeni ca fiind acelasi CAPiTOLUL 1 ECHiLiBRUL Structura ascunsa a unui patrat (p 25 — 31) Testarea preliminara a efectelor "magnetice" descrise aici a fost facuta de unul dintre studentii mei, Toni Cushing Vezi de asemenea Goude (163) (Numerele date in paranteze se refera la Bibliografie ) Respingerea discului dinspre marginea patratului ne aminteste de experimentele lui Kohler si Wallach (249) asupra efectului de remanenta vizuala O figura liniara era fixata de observatori timp de citeva minute, dupa care se introducea o noua figura pentru a se verifica influenta imaginii fixate anterior S-a constatat ca obiectele vizuale se retrag dinspre zonele ocupate mai inainte de alte obiecte vizuale Efectul a fost slab in cazul cind obiectele erau apropiate; el a atins punctul culminant la o anumita distanta, slabind apoi din nou pe masura ce distanta crestea Autorii ofera o explicatie fiziologica Wertheimer (445), p 79 Ce sint fortele perceptoare? (p 31—32) Cf Kepes (232), p 29: "Elementele vizuale propriu-zise sint doar focarele acestui cimp; ele sint energia concentrata" Pentru fiziologia perceperii formelor vezi, de exemplu, Lettvin (266) si Hubel (203) Echilibrul psihologic si echilibrul fizic (p 33-34) Ross (376), p 23 De ce echilibru? (p 34 — 37) Gf Ross (376), p 25: "in orice relatie asimetrica a politiilor (directii, distante, in tervale), in care centrul de echilibru nu este indicat suficient de clar, apare o sugestie de miscare Ochiul, nefiind sustinut de nici un echilibru, urmeaza cu usurinta aceasta sugestie" Vezi si Arn- heim (18), p 76 B^^^H Figurile 7—10 sint adaptate dupa figurile 21, 24,1 si 9 din Graves (165), cu permisiunea Corporatiei psihologice din New York Ponderea (p 37 — 40) Pentru principiul pirghiei si alti factori de echilibru, vezi Langfeld (261), capitolele 9 si 10, ca si literatura anterioara citata acolo Puffer (356) despre efectul de vedere in profunzime Pentru accentuarea izolarii pe scena, vezi Dean (91) p 146 Directia (p 40 — 42) Lucrarea lui Toulouse-Lautrec La circ: Tandemul, pictata in 1899 se afla in colectia Knoedler din New York Pentru efectele de remanenta perceptuala constatate experimental de James J Gib- son si altii, vezi Kohler si "Wallach (249), p 269 H^H Tipuri de echilibru (p 42 — 43) Un studiu sistematic al schemelor compozitionale a fost intreprins de Rudrauf (379) El distinge intre compositions diffuses, in care unitatile se distribuie uniform si omogen, fara un centru de radiere sau accent (Bosch, Brueghel, miniaturile pe sane), sl composittons scandies, care au ritm spatial si o ierarhie a accentelor Pe acestea din urma Rudrauf le imparte in: (1) compozitii axiale, structurate in jurul pivotului reprezentat de figura sau grupul principal; 2) compozitii centrate, radiind dinspre un punct de gravitatie; 3) compozitii polarizate, constind din doua figuri sau grupuri opuse, intre care exista o relatie dinamica Relatia sus-jos (p 43 — 46) Stinjenirea perceperii corecte a verticalitatii a fost demonstrata de Witkin (456) si Wapner (433) Langfeld (261), p 223 Greenough (167), p 24 Gharlotte Hannaford, o studenta a mea, a prezentat unor subiecti picturi abstrac- tioniste in cele patru pozitii spatiale, cerindu-le sa determine orientarea (A) stabilita de artist Urmatoarele rezultate s-au obtinut de la 20 de observatori: A B C D Bauer i 15 3 1 1 Bauer ii 4 3 3 10 Bauer iii 10 5 3 o Mondrian 11 1 4 4 Kandinsky 10 2 8 0 50 14 19 17 Rezultatul general arata exact 50% aprecieri corecte Rezultatul a fost negativ pentru Bauer ii (notam, totusi, gradul mare de acord in cazul unei aprecieri "incorecte"), slab pentru Kandinsky si net pozitiv pentru ceilalti trei Simpla probabilitate ar fi dus la doar 25% aprecieri corecte Comentariile observatorilor in cadrul unor asemenea experimente sint edificatoare si ar merita sa fie studiate Kanizsa si Tampieri (223), p 52, prezinta litere si cifre in care partea de sus si partea de jos par "aproape egale" in pozitie corecta, dar total diferite cind sint privite in pozitie rasturnata Daca intoarcem cu 90° imaginea unei femei culcate, o vom vedea brusc apasata violent in directia obiectului pe care se sprijina Presiunea in jos, neobservata in conditii normale devine evidenta ca presiune laterala Jackson Pollock pictind pe podea: O'Connor (329), p 40 Dreapta si stinga (p 46—49) Pentru distinctia stinga-dreapta vezi Corballis si Beale (85-86) si Olson (332), p 10; de asemenea, lucrarea bogat documentata a lui Fritsch (123), in care se da citatul din Goethe Wolfflin a publicat doua articole despre problema "dreapta-stinga" (466) Primele observatii ale lui Gaffron apar intr-o carte despre gravurile lui Rembrandt (127) Un articol al ei in egleza citeaza literatura anterioara (126) Apropierea in fotografii: Bartley (43) in cadrul controversei privind faptul daca Rafael dorea ca compozitiile pentru tapiserii sa apara asa cum sint in cartoane sau rasturnate, asa cum sint in tapiserii, A P Oppe noteaza ca efectul stinga-dreapta este aproape inversat daca o imagine e abordata si privita oblic din partea dreapta Vezi Oppe (334) si White si Shearman (449) Dean (91), p 132 Nu se stie deocamdata nimic definitiv despre aspectele neurologice ale asimetriei vizuale Gf Gazzaniga (131) si Geschwind (136, 137) Pentru discriminarea marimilor si miscarea laterala vezi Van der Meer (424) Miscarile oculare: Buswell (71) si Yarbus (474) Echilibrul si intelectul uman (p 49 — 50) Freud (118), p 1 Pentru raporturile dintre entropie si arta vezi Arnheim (15) Whyte (451) Definirea motivatiei este citata din Freeman (117), p 239 Vezi de asemenea Krech si Crutchfield (255), cap 2, si Weber (434) Gu privire la organism si legea entropiei, vezi Kohler (243), cap 8 Doamna Cazanne pe un scaun galben (p 50 — 54) Ross (376), p 26 Pentru analiza unui portret similar pictat de C6zanne, vezi Loran (279), plansa 17 CAPiTOLUL 2 FiGURA Agnozia: Gelb si Goldstein despre experimente asupra unor pacienti cu leziuni cerebrale, in (134), p 324 si urm ; de asemenea lucrarea mai recenta a lui Gelb (133) Vederea ca explorare activa (p 55 — 56) Pentru mecanismele colective in cadrul perceptiei vezi Lettvin (266) Platon, Timeus, par 45; T S Eliot (103), p 4 Sesizarea elementelor esentiale (p 56 — 57) Cimpanzeii lui Koliler (244), p 320 identificarea instantaneelor: Segal si colab (395), p 32 Concepte perceptuale (p 57—59) Pentru echivalenta stimulilor vezi Geller- mann (135); de asemenea Hebb (177), p 12 si urm , care afirma ca sesizarea trasaturilor perceptuale se dezvolta treptat Lashley, citat de Adrian (2), p 85 Conceptele perceptuale sint discutate mai amanuntit in Arnheim (18), p 27—50, si (16) influenta trecutului (p 60-63) Kanizsa (224), p 31 Efectul comunicarilor verbale: Carmichael (72) Gottschaldt (162) Fig 23 nu face parte din imaginile lui Gottschaldt Am gasit-o schitata in creion pe marginea lucrarii lui Gottschaldt, de regretatul Max "Wert- heimer, in exemplarul sau personal din Psychologische Forschung Gombrich (158), p 216 Vezi de asemenea Bruner si Krech (67), p 15 — 31 Cum vedem figura (p 63 — 67) Fig 25 este reprodusa dupa o gravura din Leon Battista Alberti, Della pittura e della statua, Milano, Societa Tipografica de' Classici italiani, 1804, p 123 Agnozia: Gelb si Goldstein in (134), p 317 Fig 29 este dupa Berliner (49) p 24 Simplitatea (p 67 — 75) Simplitatea si ordinea nu sint acelasi lucru, dar anumite observatii despre natura uneia se aplica si celeilalte Remarca lui Spinoza privind subiectivitatea ordinii {Etica, anexa la partea i) este citata intr-un articol de Hartmann si Sickles despre teoria ordinii (173) Acesti autori, care par a concepe ordinea mai ales, sau poate exclusiv, ca o caracteristica a gruparii — deci ca o relatie intre obiecte discrete — afirma ca "ordinea este termenul aplicat oricarei calitati sau senzatii subiective, generata si depinzind de numarul liniilor drepte ce pot fi trasate prin trei sau mai multe puncte ori centre din cimpul senzorial; ea variaza direct proportional cu gradul in care aceste linii tind sa devina paralele intre ele si cu sistemul de coordonate verti- cal-orizontal firesc organismului" Aceasta definitie, aplicabila si simplitatii, subliniaza just importanta cadrului de referinta spatial si a orientarii paralele Ea descrie insa efectul paralelismului prin- tr-o insumare de elemente si nu satisface nici prin faptul ca ia in considerare numai doi factori specifici De pilda, cercurile, care nu contin paralele, au un grad ridicat de ordine intr-un al doilea articol, Sickles (401) sesizeaza ca un aranjament circular de obiecte poseda ordine, dar sustine ca asemenea aranjamente nu se percep niciodata, deoarece "ochii nu vad niciodata curbele decit atunci cind acestea sint obiectiv prezente — toate intervalele subiective fiind linii drepte" Afirmatia lui se bazeaza pe observatii insuficiente (vezi, de exemplu, fig 28 din textul nostru) Alexander si Garey (4) i lochberg si colab despre simplitate (195, 197) Peter Blake, intr-o recenzie a cartii Calea este a ta (The Road is Yours) de R M Cleve- land si S T Williamson, publicata in New York Times, 1951 Ghaplin: Gocteau (79), p 16 Parcimonia: Cohen si Nagel (80), p 212, 384 Newton: Principiile matematice, cartea a ili-a, regula i Badt despre simplitate (36) Relieful lui Ben Nicholson este reprodus in Circle (297), plansa 6 Boogie-woogie pentru victorie, un tablou de Piet Mondrian (312), p 35 Rebeliunea potolita de o guvernare inteleapta este titlul unei picturi de Rubens, creata in jurul anului 1631 izomorfismul: Koffka (250), p 56-68 Demonstrarea simplificarii (p 75 — 77) Lucretiu: De rerum natura, cartea a iV-a 353 Leonardo (291), voi 2, p 238 O prezentare detaliata a experimentelor privind reactiile la stimuli atenuati se poate gasi in prima editie a cartii lui Woodworth (469), cap iV, "Memorarea formelor" Vezi si Koffka (250) p 493— 505 Experimentele bazate pe efectul memoriei au stirnit o controversa considerabila Studiul de pionierat a lui Wulf (472) a fost intreprins sub indrumarea lui Koffka Dintre publicatiile mai recente, deosebit de interesanta este cea a lui Goldmeier (153) Hebb si Foord (178) interpreteaza rezultatele lor ca fiind contrare previziunilor gestaltiste E- xemplele de reactii la fig 38, care este adaptata din articolul lui Wohlfahrt publicat in Neue Psychologische Studien 1928 32, au fost obtinute in cadrul unor demonstratii la seminarele mele Fig 40 a se bazeaza pe Wulf; fig 40 d, pe All- port (6) Vezi de asemenea Arnheim (16), p 81-84 Nivelare si diferentiere (p 78 — 79) Despre pregnanta, vezi Rausch (364), p 904 si urm Despre nivelare si diferentiere in trasmiterea zvonurilor vezi Allport si Postman (7), republicat in Katz si colab (225), p 394-404 Mentinerea intregului (p 79 — 81) Pentru principiile psihologiei gestaltiste, vezi cartile lui Kohler (241) si Koffka (250), ca si antologiile publicate de Ellis (104) si Henle (188) Torroja (421), p 285 Legea simplitatii, asa cum prefer eu s-o numesc, a fost adesea numita legea gestalt-ului corect, sau a pregnantei Notiunea de "corectitudine" sugereaza o judecata subiectiva de valoare si nu un fapt obiectiv Cartea lui Kohler despre gestalt-urile fizice (246) n-a fost tradusa in egleza, dar referiri la acest subiect abunda in scrierile sale anterioare Citatul este din (240), p 242 ivo Kohler despre experimentele cu ochelari deformati (253) Hemianopia: Gelb (133) si Teuber (415), p 1614 si urm Figurile 41 si 46 sint luate din Metelli (303), cu permisiunea autorului Subdivizarea (p 81 — 84) Fig 42 este reprodusa dupa Arnheim, in Whyte (452), p 202 Pentru sectiunea de aur, vezi Arnheim (18), p 102 — 119, si literatura citata acolo De ce ochii ne spun adesea adevarul (p 84 — 85) Exemplul cu podul, dat de Wertheimer, se afla la p 336 din originalul in limba germana (444) Desenul imi apartine Stein (407), p 11 Despre camuflaj in natura vezi Cott (87) Cf Kohler, 241, p 156-160 Wertheimer explica corespondenta dintre organizarea perceptuala si cea fizica ca o adaptare evolutionara a sistemului nervos la mediu; p 336 din originalul in limba germana (444), omisa in lucrarea rezumativa a lui Ellis (104) Subdivizarea in arta (p 85 — 88) Sculptura in piatra a lui Brancusi (1908) se afla la muzeul din Philadelphia Ce este o parte? (p 88-90) Fig 50, la p 323 din lucrarea originala a lui Wertheimer (444) Primele formulari ale principiului gestaltist postulau existenta unei "calitati de ges- talt44 suplimentare Cf Ehrenfels (102), republicat in Weinhandl (436) p 11 — 43; de asemenea Arnheim, in Henle (188), p 90- 96 intr-un "gestalt", structura intregului este determinata de structura partilor si viceversa Pentru o lista a definitiilor "gestalt "-ului vezi Katz (226), p 91 Pentru o introducere in teoria respectiva vezi Wertheimer (446), Kohler, (241) si Koffka (250) Schitele lui Picasso pentru Guernica: Arnheim (19) Articolul lui Waddington despre forma biologica, in Whyte (452), p 44-56 Waddington de asemenea critica sculptura moderna dintr-un punct de vedere anatomic Asemanare si deosebire (p 90 — 99) Regulile gruparii: Wertheimer (445), Musatti (321) Pentru experimentele cu animale vezi Ellis (104), selectiile 18-21 Dante: Paradisul, iii, 14 Aristotel despre asemanare: Despre memorie si amintire, 451 b Vezi de asemenea Platon, Phaedo, 74 Mosconi in "Rivista di Psicologia", 1965 Figurile 52—56 sint adaptate dupa lucrarea mea publicata in Whyte (452), p 200 Caracterul fragmentar al regulilor gruparii este deseori scapat din vedere Wertheimer il sesizase perfect Dupa ce si-a prezentat regulile, el le-a numit "o abstractie nesatisfacatoare", dind astfel lucrarii un caracter frapant Wertheimer descrie legea asemanarii ca "un caz special al CAPiTOLUL 3 FORMA Ben Shahn (398), p 61 Wittgenstein (458), p 235 Goethe, Poezie si adevar (Dichtung und Wahrheit), cartea a il-a Doctrina iluzionista: cf Arnheim (14), p 125 Pliniu despre Zeuxis: Panofsky (339), p 99 Orientarea in spafiu (p 108—112) Gellermann (135) Patratul inclinat: de exemplu, Piaget (348) influenta orientarii asupra formei pa legii gestalt-ului corect" si afirma ca imaginile vizuale nu trebuie judecate sub raportul distantelor si relatiilor dintre elemente Fig 59 este redata dupa o reproducere din Duncan (98), p' 54 Pictura dateaza din 1908 Ursa mare: reprodusa, cu permisiunea prof Weiss, din (437) Walter Piston (353), p 20 Alte principii constatate in organizarea vizuala s-ar putea de asemenea aplica cu folos muzicii Exemple din arta (p 99-102) Parabola orbilor, pictata de Brueghel in 1568, se afla la muzeul din Neapole Altarul lui Grunewald, terminat in jurul anului 1515, se pastreaza la muzeul din Colmar Gombrich (156), p 259 Se cunosc cinci versiuni ale picturii lui El Greco izgonirea din templu Eu ma refer la cea din colectia Frick, New York Dormitorul lui Van Gogh, pictat la Arles in 1888, se afla la institutul de arta din Chicago Scheletul structural (p 102 — 105) Delacroix (93), i, Etudes esth tiques, p 69 Miscarile oculare: Yarbus (474) si Buswell (71) Fig 72 deriva dintr-un procedeu sugerat de Wertheimer la p 318 din lucrarea originala (444) Wittgenstein (458), partea a il-a, cap Xi tratului a fost notata prima oara in 1896 de Mach (293), p 106 Kopfermann (254), p 352 Natura statica a lui Picasso Fa a de masa rosie, pictata in 1924, este reprodusa de Barr (42), plansa 187 Witkin (457) Pentru doua din primele studii asupra reactiei copiilor la orientare vezi Stern (408) si Rice (370); mai recent, Ghent (139) Wolfflin, intr-un articol despre reproducerea si interpretarea operelor de arta (464), p 66—76, se plinge de efectul deformant al fotografiilor ce prezinta lucrari de sculptura din puncte de vedere inadecvate intr-o fotografie asemenea deformari se produc mai usor decit in perceptia directa, deoarece fotografia prezinta un aspect izolat in conditii de tridimensionalitate mult redusa Daca forma statuii este relativ complexa, o imagine luata oblic poate genera un "pseudofront", adica impresia ca observatorul priveste statuia din fata; de aici, denaturarea Geometria proiectiva trateaza o problema similara determinind "invariantii" structurali, care ramin neafectati de deformarea prin proiectie Vezi Courant si Rob- bins (88), pp 165 si urm Bower despre constanta la sugari (60) Perceperea adincimii la sugari: Gibson (140) Care este aspectul optim? (p 116—119) Galton (129), p 68 imagini eidetice: Haber (170) Hogarth, Analiza frumusetii (Analysis of Beauty), introd Calcule grafice pe ordinator: Sutherland (411) Chesterton in Ochiul lui Apollo (The Eye of Apollo), povestire din seria "Parintele Brown" Pentru Giacometti vezi Lord (280), p 14 Kerschensteiner (236), p 229-230 Metoda egipteana (p 119 — 124) Mach (292) Schafer (386), p 254, fig 199; elevatii pe sfinx, p 202 Lucrarea Tischgesellschaft de Oskar Schlemmer, pictata in 1923, se afla in colectia Stroher din Darmstadt Racursiul (p 124-129) Daca ne gindim la sectiunile corpurilor in racursi, intelegem mai usor cum tinde spre completare o forma simpla partial data Fig 88 reda un detaliu dintr-o amfora atica de la inceputul secolului al Vl-lea, aflata la Metropolitan Museum of Art din New York (si reprodusa in Greek Painting , p 8) Forta irezistibila a configuratiilor structural simple este demonstrata de faptul ca asemenea monstri puteau fi realizati intr-o perioada cind sensul formei vizuale semnificative era in alte privinte atit de strict incit se evitau chiar si racursiurile foarte usoare, de pilda ale capului sau picioarelor Simetria vederii frontale este atit de ademenitoare incit se neglijeaza inadec- varea ei in plus, ea da o solutie simpla problemei de a reprezenta un grup de patru cai (cf p 125) Rathe (360), p 37, citeaza cazuri similare din arta extrem- orientala ca exemple ale efectului ("Durchschlagskraft") unor asemenea proiectii Delacroix, Jurnal (Journal) (94), voi 3, p 13, nota din 13 ian 1857 Fig 90 este marita dupa filmul lui Fernand Leger Baletul mecanir (1924) Ramin indatorat pentru fotografie lui Guido Aristarco de la Cinema Nouvo Figura in racursi a lui Hristos, pictata de Andrea Mantegna, se afla la Pinacoteca di Brera, din Milano Figurile 91 a si b, sint schitate dupa p 9 si 36 din Cooper (84) Citatul din Barlach este tradus dintr-o scrisoare din iunie 1889 (41), p 17 Suprapunerea (p 129—131) Exemplele din fig 92 (Picasso) sint schitate dupa Cooper (84), p 13 si 14 ii cer scuze lui Rockwell Kent; un detaliu din xilogravura sa indragostitii mi-a dat ideea pentru fig 93 Judecata dc apoi de Michelangelo (Capela Sixtina, Vatican) a fost pictata in 1536-1541 Rochiile decoltate adinc, dar cu baza decol- teului orizontala, separa umerii de restul corpului, pe cind decolteul in forma de V deviaza suficient de la axele corpului pentru a nu-i afecta unitatea, Ce avantaj prezinta suprapunerea"! (p! 131 — 135) Fig 98 reda un relief egiptean de la Abldos (din jurul anului 1300 i e n ) reprezentlnd pe regele Sethos i si pe zeita isfs Pictura lui Rubens Pastor imbraftslnd o tlnara femeie, creata in 1636—1638, se afla la Pinacoteca din Miinchen Pentru alte exemple privind modul de folosire a suprapunerii pentru a reda semnificatii in film, vezi Arnheim (20), p 47 si urm Alschuler si Hattwick (8), voi 2, p 129 imaginea Sfintei Ursula dintr-un calendar manuscris de la Stuttgart este reprodusa de Gombrich (156), p 129 Paralela mentionata intre dezvoltarea muzicii si cea a artelor vizuale se refera mai ales la succesiunea unor trepte comparabile, nu ia coincidenta in timp Se poate nota, totusi, ca desi in cultura apuseana suprapunerea vizuala precede armonia din muzica cu citeva mii de ani, dispunerea imaginilor pe etaje orizontale face loc unei organizari integrate a dimensiunii adincime de-abla in epoca Renasterii Vezi Bnnim (69) si White (448) interactiunea plan-adlncime (p 135—138) Grupul din fig 102 reprezinta un detaliu dintr-un rulou decorativ pictat de imparatul Hui Tsung (1082- 1135), din dinastia Sung Ruloul este o copie a unei lucrari din perioada Tang Expunerea mea privind raportul dintre proiectia perspectivica si conceptia vizuala a clstigat mult din conversatiile purtate cu Henry Schaefer-Simmern Rivalitatea aspectelor (p 138—141) Fig 104 este luata din Boas (54), p 224-225 Morin-Jean (315) p 86, 87, 138, 139, 152 Fig 105 a este luata dintr-un desen facut de un copil de cinci ani si jumatate; fig 1056, din lucrarea lui Picasso Natura statica cu o tigaie  ata, pictata in 1945 (Musde d'Art moderne, Paris) Pentru interpretarile tehnicii cubiste vezi, de exemplu, articolul lui Paul La- porte (262) Capul de taur este schitat dupa lucrarea lui Picasso Executia din 1934 Realism si realitate (p 141 — 143) Wolfflin (468), p 63 Fig 107 reda contururile figurii lui Abias de pe timpanele Capelei Sixtine Ce ne apare veridic? (p 143 — 146) Boccaccio despre Giotto in a cincea povestire din ziua a sasea a Decameronului Nivelul de adaptare: Helson (184) Despre holografie vezi, de exemplu, Pen- nington (344) Picasso despre veridicitate, cf Ashton (33), p 67; despre originalitate, Couturler (89) Forma ca inventie (p 146 — 151) Giacometti: Selz (396), p 17 Hochberg si Brboks (196) despre perceperea imaginii de catre copii Rudrauf despre Bunavestiri (379) Nivelurt de abstractizare (p 152 — 159) Parti din discutia de mai jos sint adaptate dupa Arnheim (28) O analiza relevanta se poate gasi in cartea lui Worringer despre abstractie si intropatie (471) Vezi si Blanshard (53) Worringer (471), p 68, citindu-1 pe Von den Steinen fara sa precizeze lucrarea Nu ma ocup aici de problema speciala a realismului in paleolitic sau in arta bosimana Cu toate ca reprezentarile animaliere de tip Altamira au caracteristicile unui stil ttrziu, matur, asa cum a subliniat Mayer Schapiro (390) cu multi ani in urma, ramine intrebarea daca imagini foarte realiste pot fi create la un nivel de dezvoltare primitiv printr-un soi de inregistrare "fotografica" spontana a unor impresii vizuale momentane — adica, daca in conditii speciale conceptul vizual al obiectului poate fi dominat de impactul unui percept specific Deocamdata nu stiu nimic despre existenta unor dovezi in acest sens l'entru gindirea omului primitiv vezi L6vy- Bruhl (269) si Radin (358) O prezentare a literaturii despre "comportamentul artistic al persoanelor anormale" a fost publicata de Anastasi si Folcy (10) Numeroase exemple pot fi gasite in re vista American Journal of Art Therapy (anterior Bulletin of Art Therapy) Desenele lui Nijinsky sint reproduse in jurnalul sau (327) O buna caracterizare a temperamentului schizoid se da in cap 10 din cartea lui Kretschmer despre structura corporala si caracter (257) Alfred Bader (35) a publicat o monografie despre Friedrich Schroder-Sonnenstern Coomaraswamy (82), p 85—99, noteaza ca, traditional, ornamentele sau elementele decorative sint o parte integranta a operei de arta si nu "gateli", cum se considera astazi Etimologic, cuvintul latinesc "ornare" inseamna in principal "a echipa", a "inzestra cu cele necesare" si chiar in secolul al XVi-lea putem citi despre "echiparea sau ornamentarea unei nave" Tot astfel, afirma Coomaraswamy, "decor" se inrudeste cu "decent", insemnind "cuviincios, potrivit cu o anumita persoana, cu un anumit mo- CAPiTOLUL 4 CRESTEREA " ideile principale prezentate in prima parte a acestui capitol au fost dezvoltate anterior intr-o lucrare a mea despre abstractizarea perceptuala si arta (28) Literatura privind comparatiile intre arta copiilor si arta primitiva este rezumata de Anastasi si Foley (10), voi ii, p 48— 65 in special vezi Levinstein (268), Eng (105), Britsch (64) si Lowenfeld (284) Teoria intelectualisia (p 170—173) Cf observatiile lui Herbert Read despre "eroarea conceptuala" (365), p 134 Read discuta multe dintre cele mai importante carti si articole scrise pina atunci despre subiectul capitolului de fata Luquet (287) afirma ca desenele copiilor trec prin trei stadii principale: incapacitatea de sinteza, realismul intelectual si realismul vizual Vezi si Goodenough (159) Gesell (138) si Bower (59) ment, loc, si prilej" sl cu "decorum", adica "buna cuviinta" Pictura lui Hodler Silvaplanersee (1907) se afla la Kunsthaus, Ztirich Hogarth (199), capitolele iii si Vii Pentru observatia ca intalnim adesea simetrie in punerea in scena a comediilor slnt indatorat studentului meu Toni Cushing* Bergson in cartea sa despre rts (47) Tua res agitur "Aceasta te priveste pe tine" Horatiu, Epistole, i, 18, 83 "izvorul" (p 159-163) Muther (322), voi iii, p 163 informafia vizuala (p 163 — 167) Caietele de insemnari ale lui Leonardo da Vinci (291), p 105 Planul retelei de metrou este reprodus cu permisiunea Societatii de transport din Londra Caiete de insemnari (291), voi i, p 107 Ei deseneaza ceea ce vad (p 173 — 174) Despre perceptie si executie la copii vezi Olson si Pagliuso (333) Materialul consta din articole de Maccoby, McNeill, Olson, Staats si Arnheim Conceptele reprezentafionale (p 174—176) Anecdota despre Matisse este comunicata de Gertrude Stein (407), p 17 Olson despre diagonale (332) Citatul din Arnheim, in Olson, p 206 Citim adesea ca copiii repeta la nesfirsit "schemele stereotip" pe care le-au elaborat Adultul tinde sa dea mai multa atentie configuratiilor fundamentale ce reapar in desene decit variatiilor obtinute pe baza lor E adevarat ca copiii se ataseaza de o descoperire formala si ii experimenteaza proprietatile pina la epuizarea tuturor virtutilor ei, cind ceva nou devine necesar Aceasta insa este o practica buna, din fericire intilnita nu numai la copii Problema daca desenele fi picturile copiilor sint sau nu "arta" o putem lasa in seama filozofilor O mica parte din doctrina lui Gustaf Britscb este disponibila in propria lui formulare Cartea Teoria artei (Theorie der Kunst) (64), publicata !n 1926 sub numele lui Britscb si sub redactia studentului sau Egon Kornmann, a fost de fapt scrisa de Kornmann dupa moartea lui Britscb Kornmann s-a bazat pe comunicari orale si pe notele si lucrarile lui Britscb, citeva dintre care slnt citate textual in ultima parte a cartii ideile esentiale sint rezumate in limba engleza in introducerea la (388), scrisa de discipolul lui Britsch, Henry Schaefer-Simmern, care le-a aplicat si le-a dezvoltat Frecventele mele convorbiri cu profesorul Schaefer-Sim- mern mi-au fost de cel mai mare folos in redactarea acestui capitol Desenul ca miscare (jp 176—179) in legatura cu picturile facute de maimute, vezi Morris (316); de asemenea Kohler (244) p 96 Textele fundamentale despre grafologie, inca netraduse in engleza, slnt cele ale lui Klages (237) si Pulver (357) Goodnow (161) Pentru un exemplu de desen incoerent executat de un copil cu vederea slaba, vezi Lowenfeld (284), p 155, fig 3 Uneori asemenea desene slnt facute si de copii normali, dar ele nu apar destul de frecvent pentru a reprezenta un stadiu tipic ("incapacitatea de sinteza"), asa cum sustine Luquet (?87) Luquet a ajuns la aceasta concluzie incluzlnd in categoria respectiva asanumitele desene de "mormoloci" El se bazeaza aici pe eroarea destul de raspindita ca in aceste desene bratele se prind de cap sau de picioare Cf si Piaget (350), p 65 Baudelaire, in cronica sa despre Salonul din 1859 Pasajul reapare in lucrarea sa Opera si viata lui Eugene Delacroix (L'oeuvre et la vie d'Eugfcne Delacroix) din 1863 Vezi (44), p 1043 si 1121 Traducerea imi apartine Cercul primordial (p 179—184) Exemplul cu caii era uneori folosit de Max Wertheimer in prelegerile sale Cott (87) despre camuflaj in lumea animalelor Charlotte Rice (370), p 133 De asemenea Goodenough (159) si Spears (403), care citeaza literatura recenta despre preferintele pentru diverse forme la copiii de virsta mica Piaget si inhelder (S50) Jonas (211) cuprinde cele doua eseuri ale sale despre vedere si crearea de imagini Experimente in cadrul carora li se cereau unor copii sa copieze figuri geometrice au dovedit ca intre virstele de 3 si 4 ani acestia folosesc frecvent, de pilda, doua cercuri concentrice pentru a reprezenta un triunghi inscris intr-un cerc Piaget (350), p 75 si Bender (46) capitolele 2 si 4 Fig 122 k este desenata dupa Werner (440), p 122; a si gr sint originale; celelalte exemple sint copiate dupa originale Legea diferentierii (p 184—187) Pentru diferentierea biologica vezi Arnheim (15), p 40 Piaget (349), p 12 Gombrich (157), cap Xi Pentru conceptele marcate si nemarcate vezi Lyons (289), p 79 Goodenough (159) si, mai recent, Harris (172) Vertical si orizontal (p 187-192) Kellogg (230) Remarca lui Delacroix o citez dupa (92), p 8, unde este datata 1843 Afirmatia lui Kerschensteiner (236), p 17, este in esenta — dar nu in intregime — corecta, caci primele doua exemple pe care le reproduce ne arata un trunchi liniar, interpretat de el gresit ca "un picior, de care se prind labele" Totusi, chiar si in aceste exemple, capetele, degetele si labele picioarelor sint date ca figuri de contur, ceea ce mentine intreaga imagine intr-o conditie de adecvare vizuala Wolfflin (464), p 79 Despre copierea figurilor in cadrul testelor de inteligenta vezi Terman si Merrill (413), p 92, 98, 219, 230 De asemenea Piaget (350), cap 2: desenarea figurilor geometrice Hubel si Wiesel (203) despre analizatorii vizuali din creierul pisicii Atineave (34); Mondrian (312) Oblicilalea (p 192-194) Monografia lui Olson despre conceptul de diagonala la copii (332) Vezi de asemenea The Struclurist, 1969, nr 9 — numar special consacrat oblicitatii in arta Mobilierul de birou din fig 130 este produs de corporatia Oxford Pendaflex din Garden City, N Y , sub denumirea "The Cluster 120 Work Station" Fuziunea partilor (p 194—199) Pentru unul din primele desene reprezentind o persoana asezata pe un scaun vezi Eng (105), p 69 Copiii in virsta de 5 ani care au sesizat efectul de perspectiva, dar nu pot inca rezolva modificarea formei, deseneaza uneori un disc inclinat ca un cerc mai mic, perfect rotund, si nu ca o elipsa Piaget (350), p 214 Marimea (p 199-202) Lowenfeld (284), p 25-31 si (282), fig 26, p 167 Pentru distantele dintre obiecte vezi p 41, 47 ,49, 77 si 127 din Lowenfeld (284), care este inclinat sa explice lungimea bratelor ca expresie a senzatiei musculare de intindere incercata in asemenea situatii Nu pare necesara recurgerea la un factor kinestezic specific atunci cind un factor vizual universal ofera intreaga explicatie Mormolocii gresit numiti astfel (p 202—203) Luquet (287) adopta o pozitie intermediara caracteristica in privinta interpretarii "mormolocilor" El intelege ca omiterea trunchiului poate fi doar aparenta, dar o atribuie lipsei de importanta pentru copil CAPiTOLUL 5 SPAtiUL Linie si contur (p 222—225) Hogarth in introducerea la Analiza frumusetii (Analysis of Beauty) (199) Moholy-Nagy (311) - Fig 139 este redata dupa Kerschensteiner (236), tabelul 82 Transpunerea in doua dimensiuni (p 203 — 207) Abbott despre Tara suprafetelor plane (Flatland) (1) Pictura australiana pe coaja de copac reprezentind un cangur se afla la National Museum of Victoria din Mel- bourne Clark (76) Consecinte educationale (p 207—211) Cocteau (78), p 19 Despre Arnold Schonberg ca profesor vezi Wellesz (429), p 49 si urm Despre precursorii perspectivei centrale vezi White (448) si Bunim (69) Citat din Arnheim (16), p 306-307 Herbert Read (365), plansa 18 b Bare si placi (p 213-218) O solutie curioasa a problemei cap-fata poate fi gasita la micile bronzuri sumeriene ce reprezinta divinitati cu patru fete dispuse simetric in jurul capului Asemenea piese se gasesc la Oriental institute din Chicago ilustrate in Master Bronzes (299), plansele 1 si 2 Pentru planitatea initiala a fetelor in lucrarile incepatorilor vezi, de pilda, Schaefer-Simmern (388), p 98-99 Exemple de sculptura primitiva in plansele 83, 86, 404—409 din cartea lui Bossert despre Creta antica (58) Legea frontalitatii a lui Lange (260) Fuziunea unitatilor in sculptura poate fi comparata cu evolutia analoga din desen descrisa mai sus, in subcapitolul Fuziunea partilor Cubul si rotundul (p 218-220) Lowy (285) Fig 150 este redata dupa plansa Viii din Perrot si Chipiez (345), voi ii, p 130 Pentru citatul din Lomazzo vezi Hoit (200), p 260 Experimentele lui Gelb si Granit asupra densitatii in situatiile figura-fond sint discutate de Koffka (250), p 187 Kennedy despre discontinuitate (231) Experimentele cu pelicula de sapun sint descrise de Courant si Robbins (88), p 386 si urm Ar fi gresit sa presupunem ca in fizica forma cea mai simpla posibila si legatura cea mai scurta se asociaza intotdeauna Bunaoara, solutia problemei lui Plateau pentru muchiile unui cub nu conduce la un cub Tot astfel, cele mai scurte legaturi dintre trei sau patru puncte nu formeaza neaparat triunghiuri sau patrulatere Rivalitatea contururilor (p 225-229) Fig 156 este dupa Hempstead (187) Pentru copierea figurilor geometrice vezi Piaget (350) p 72 si urm Experimentul in Rupp (381) Pocalul cu doua fete al lui Rubin in (377) Viata, pictata de Picasso in 1903, se afla la Muzeul din Cleveland Figura si fondul (p 229-235) O analiza detaliata a fenomenului figura-fond in Koffka (250), cap 5 Perceperea cerului instelat: Munitz (318), p 236 in privinta steagului canadian vezi Gardner (130) Atineave despre multistabilitate (34) Predominanta partii inferioare: Rubin (377), p 83 Dovezile referitoare la distanta spatiala si densitatea culorii sint discutate de Argelander (12), p 106—109 Vezi si experimentul figura-fond al lui Goldhamer (152), care pare a sugera ca suprafata mai stralucitoare tinde sa se constituie fond Pentru efectul simetriei vezi Bahnsen (39), discutat de Koffka (250), p 105 Efectul de figura-fond al miscarii: Gibson (146) Stereoscopia: Julesz (212) Aplicatii in pictura (p 237-241) Experimentul lui Luria este citat de Olson (332), p 88 Fig 157 este din Rupp(381), p 277 Weiss (437), p 806, 807 Rame si ferestre (p 241—242) inramarea picturilor moderne este discutata de Kahnweiler (216), p 86 Concavitatea in sculptura (p 243—247) Subcapitolul despre concavitate in sculptura se bazeaza pe Arnheim (26), republicat in (18) O utila serie de fotografii ilustrind cinci stadii din sculptura (1 bloc; 2 modelata sau daltuita; 3 perforata; 4 suspendata; 5 "mobil") poate fi gasita in Moholy-Nagy (311) Gibson (143), p 183, noteaza subaprecierea intervalelor si supraaprecierea elementelor compacte Pentru o interpretare psihoanalitica a "gaurilor" lui Moore vezi "Wight (454) Grupul familial al lui Henry Moore exista intr-o versiune mica din 1946 ca si intr-o versiune in marime naturala din 1949 Copii in bronz ale ambelor versiuni se afla la Museum of Modern Art din New York Pentru spatiile interioare din arhitectura vezi Arnheim (21) Capela Sf ivo de la Roma a fost construita de Borromini in jurul anului 1650 Fotografia este reprodusa cu permisiunea lui Ernest Nash De ce vedem adlncimea? (p 248—249) Psihologia gestaltista a perceperii adincimii: Kopfermann (254) si Koffka (252) Adlncime prin suprapunere (p 249—253) Cf remarcabilul pasaj despre mutilarea formei in Metafizica lui Aristotel, cartea a V-a, cap 27 Gibson despre acoperire (146); vezi si Dinner- stein (96) Helmholtz despre perceperea adincimii in (181), partea a ili-a, par 30, p 281-282 Citat de Ratoosli (361), a carui formulare matematica sustine ca "continuitatea primei derivate a conturului obiectului in punctele de intersectie este unicul factor determinant al distantei relative" Gibson (143), p 142 Regizorul de film Joscf von Sternberg mi-a spus cind va ca pentru el spatiul era cel mai vizibil in conditiile aglomerarii lui cu obiecte Acelasi rol il poate juca in ochii altora o intindere goala Guasa lui Klee, datata 1939 si aflata in posesia lui Douglas Cooper, este prezentata in (83), plansa 26 Filostrat: imaginile, cartea i, 4 Pentru interpretarea termenului "analogie" ii sint indatorat lui Wolfgang M Zucker Pictura din 1893 a Mary-ei Cassatt se afla in colectia Chester Dale din New York Kopfermann (254), p 344-349 Transparenta (p 254—258) Pentru exemplele de muzica polifonica si armonica ii sint indatorat lui Jan Meyero- witz Fig 184 este extrasa dintr-un pliant publicitar provenit de la "Cinema 16", New York Oyama (337, 338) si Morinaga (314) Kanizsa (222) comenteaza transparenta prin inductie Giedion despre transparenta (148), p 50 Deformarile genereaza spatiul (p 258—262) Bazin despre perspectiva (45), p 12 Pentru perceperea deformarilor vezi Rausch (363) Giacometti: Lord (280), p 22 Ambasadorii, tablou pictat de Holbein in 1533, se afla la National Gallery din Londra Pentru imaginile anamorfice vezi Gom- brich (157), p 252 John Locke: Eseu asupra intelectului omenesc (An Essay Concerning Human Under- standing), cartea a 2-a, cap 29, subcap 8 Cutii in trei dimensiuni (p 262—269) Koffka (252), p 166, afirma: "Cind simetria simpla se poate realiza in doua dimensiuni, vedem o figura plana; daca sint necesare trei dimensiuni, vedem un corp geometric" Perspectiva rasturnata: Arnheim (14) Pentru referirea la ilustratia din Vitruvius ii sint indatorat lui Arthur Wheelock O monografie despre desenele de copii re- prezentind casc: Kerr (235) Fig 195 a reda un altar spaniol din 1396 aflat la Chicago Art institute Fereastra, o guasa creata de Picasso in 1919, se gaseste in colectia Alice Paalen, din Mexic Fig 196 reprezinta un detaliu O imagine izometrica a biroului lui Walter Gropius de la Bauhaus a fost realizata in 1922 de Herbert, Bayer Simetria plana se obtine prin folosirea aceluiasi unghi pentru ambele sensuri Pentru unul din "desenele axiomatice" ale lui Van Does- burg vezi, de pilda, The Structurist, 1969, nr 9, p 18 (57) Contributia spatiului fizic (p 269—271) Wittgenstein (458), p 284 Gibson (140) Woodworth si Schlosberg (470), cap 16, prezinta factorii determinati de adincime ai perceptiei spatiale Simplu, nu veridic (p 271—275) Despre Borromini vezi Hempel (186) Vitruvius (428), cartea a 3-a, cap 3 Platon, Sofistul, par 236 Vasari, Despre scuip- tura, cap i, par 36 Demonstratiile lui Ames: Lawrence (264), Blake si Ramsay (51), p 99—103 Gradienfii creeaza adincime (p 275—279) Gibson despre gradienti (143) Scaunele lui Van Gogh provin din Dormitorul, pictat la Arles in 1888 Tabloul se afla acum la Art institute din Chicago, ca si pictura lui Seurat O dupa amiaza pe Grande Jatte (1886) in lucrarea sa pentru Fortele aeriene ale armatei de uscat (141), Gibson arata ca acel punct din mediul ambiant spre care se indreapta avionul sau automobilul devine centrul unei expansiuni centrifuge ce se comunica intregii ambiante Lumea pare sa se desfaca in bucati Privind in urma, constatam ca punctul de care se indeparteaza vehiculul reprezinta centrul unei miscari centripete Tabloul lui Magritte Plimbari euclidiene se afla la Minneapolis institute of Art Spre o convergenta a spatiului (p 280—281) Picturile pentru Povestea lui Genji sint din secolul al XH-lea Fragmentele ce ne-a parvenit se gasesc in colectia Tokugawa si la muzeul Goto din Tokio Relieful in argint cu Sf Matei se afla la muzeul catedralei din Aachen Pentru evolutia perspectivei centrale vezi White (448), Bunim (69), Kern (233-234) sl Panofsky (340) Citatul din Cennini provine din cap 87 al lucrarii sale ii Libro dell'Arle o Traltato della Pittura, scrisa inainte de anul 1437 Cele doua surse ale perspectivei centrale (p 282-285) Primul tratat despre perspectiva centrala, Della Pittura Libri Tre, a fost scris de Leon Battista Alberti !n 1435 Tratatul lui Diirer, Underwegsung der Messung, a fost publicat prima data la Nttrnberg in 1525 Despre Vermeer si camera obscura vezi Sey- mour (397) si Fink (112) ivins (206), p 9 Spatiul piramidal (p 287-293) Thouless (418) imaginile remanente si adlucimea: pentru legea lui Emmert vezi Woodworlh (470), p 486, Koffka (250), cap 6 Gibson (143), p 181 CAPiTOLUL 6 LUMiNA Receptarea luminii (p 302 — 303) Piaget (351), capitolele 8 si 9 Driver (97), p 6 Stralucirea relativa (p 304-306) Pentru relativitatea stralucirii vezi Wallach (430) si MacLeod (294) Citatul din Alberti provine din tratatul despre pictura Vezi, de asemenea, Helson despre nivelul de adaptare (183, 184) Pentru efectul tridimensional al gradientilor de stralucire vezi Turhan (422) si Gibson (143), p 94 si urm Pentru "umbrirea obliteranta" vezi Cott (87), p 124 iluzii optice: Rausch (362) Perspectiva lui C6zanne: Novoiny (328) Pentru perspectiva filmica vezi Spottlswoode (406), p 40—43 si Arnheim (20), p n 58 Simbolismul unei lumi focalizate (p 293—296) Leonardo in (291), voi 2, p 376 Panofsky (340), p 161 Cina cea de taina a lui Tintoretto, pictata Jn jurul anului 1560, se afla in biserica San Giorgio Maggiore de la Venetia Centralitate si infinitate (p 296—297) Lucretiu: Despre natura lucrurilor cartea a il-a, 1048 Despre infinitate vezi, bunaoara Weizsacker (438), p 118 si urm Spengler (404), p 175 si urm , discuta prezenta infinitului in definitiile finitului ca fiind caracteristica pentru gindirea europeana moderna Jocul cu regulile (p 297 — 301) Zajac despre perspectiva (477) Llncezeala infinitului, tablou pictat de Giorgio de Chirico in 1912, se afla in colectia Pierre Matisse din New York iluminarea (p 306-309) Pentru lumina si iluminare in istoria picturii vezi tratatul fundamental al lui Schone (392) Delacroix despre culoarea adevarata (94), 13 ian 1857 Lumina creeaza spafiu (p 309 — 313) Gehrke si Lau (132) Goethe, Faust, partea a il-a, actul 3 Pentru folosirea eclerajului in film vezi Arnheim (20), p 65 sl urm Microscopul cu dispozitiv dc explorare prin baleiaj: Everhart (107) si Gilmore (150) Conferinta lui Mach, "De ce are omul doi ochi"?, in (292) si (293), cap 10, subcapitolul 6 Roger de Piles, citat dupa Hoit (200), p 412-413 Citatul din Hering, dupa MacLeod (294), p 11 — 12, care ulterior a studiat sistematic efectul de "penumbra" (295) Umbrele (p 313-318) Efectul spatial al umbrelor: Lauenstein (263) Rondul de noapte al lui Rcmbrandt, pictat in 1642, se afla la Rijksmuseum, din Amsterdam O analiza detaliata a folosirii luminii in acest tablou poate fi gasita in Fromcntin (124), capitolele 21 si 22 Pentru conceptia primitiva despre umbre vezi Levy-Bruhl (269), p 54 — 56 si (270), p 136 si urm Jung (213), p 173 Fig 229 este extrasa dintr-un afis publicitar pentru romanul S-au intors unsprezece (ElevenCame Back) de Mabel Seeley (New York, editura Doubleday, 1943) Scrisoarea lui CSzanne catre Bernard, 23 dec 1904 Pictura fara iluminare (p 318-321) Mach (292) Bunim (69), p 27, observa ca Apolodor, un pictor din secolul al V-lea i e n , era vestit pentru efectele sale de lumina si umbra Marturia este, fireste, indirecta, caci nu ne-a parvenit nici o opera a primilor pictori greci Britsch (64), p 34—35, si Schaefer-Simmern (388), p 22-25 Un exemplu frapant ne este oferit de norul intunecat dinapoia chipului din portretul Simonettei pictat de Piero di Cosimo (actualmente la Chantilly) Carpenter (73) Fig 232 este un detaliu din Noii me iangere de Titian (National Gallery, Londra) CAPiTOLUL 7 CULOAREA Perceperea culorii la animale: Ash (32) Odilon Redon: Rewald (369) Convorbirile lui Goethe cu Eckermann, 18 aprilie 1827 Descrierea gravurii se potriveste cel "mai bine, desi nu perfect, cu lucrarea lui Rubens intoarcerea de la munca clmpului, pictata in jurul anului 1640 (Palatul Pitti, Florenta) Se poate ca gravura sa fi fost executata dupa acest peisaj Vezi de asemenea observatia lui Lindsay si Huppe ca in Lumea pe dos a lui Brueghel (Proverbe neerlandeze) de la muzeul din Berlin, cladirile si figurile umane sint luminate din fata, desi soarele se vede departe, deasupra orizontului (276) Simbolismul luminii (p 321-326) Wolfflin (467) Vezi articolul "Lumina si intuneric" in Has- tings (174), voi 8 Sfinta familie a lui Rembrandt, pictata in jurul anului 1644, se afla in colectia Lennox din Scotia Coborirea de pe cruce (1634) se afla la muzeul Ermitaj din Leningrad Cununia lui Samson din 1638 apartine Galeriei din Dresda Gateala Betsabeei din 1643 se afla la Metropolitan Museum of Art din New York Katz (227), p 7 si urm , despre aspectul culorilor Relatia dintre luminozitate si calitatea suprafetei este discutatade Wallach (430) Avem interpretari ale Melancoliei lui Diirer de la Panofsky si Sexl (341) si de la Wolfflin (465), p 96-105 Wolfflin (467), cap 1 Al treilea om este un film englezesc realizat de Carol Reed in 1949 Pictorul si modelul, tablou creat de Georges Braque in 1939, se afla in colectia Walter P Chrysler jr Pentru "antagonismul fortelor contrastante", cf doctrina lui Freud despre ego si id De la lumina la culoare (p 327—329) Pentru aspectele antropologice ale vederii cro matice vezi Segall (395), p 37-48, si Berlin (48) Legea diferentierii este discutata in cap iV Forma si culoarea (p 329-333) Constanta culorii: Katz si Rtvesz (229), Wal- lach (431) Helson (185) si Koffka (250), p 254 Experimente cu copii: Werner (440), p 234 — 237, si Vicario (427) Rorschach (375) si Schachtel (384) Kretschmer (257), cap 13 ("Experiinentellc Typenpsychologie"), p 190-191, citeaza experimente care arata ca ciclotimicii sint mai sensibili la culoare, iar schizotimicii la forma Prima categorie cuprinde persoane al caror temperament este reprezentat, la extrema lui patologica, de psihoza maniaco-depresiva Capitolul, adaugat cartii lui Kretschmer in editia a 7-a, nu este inclus in traducerea engleza Traducerea contine totusi observatia lui Kretschmer despre modul in care cele doua tipuri se exprima in artele vizuale (257), p 239-241 Matisse (300), p 15 Poussin citat dupa Hoit (200), p 369 Kant, Critica puterii de judecata, partea i sectiunea i, cartea i, par 14 Charles Blanc (52), p 23 Cum iau nastere culorile (p 333 — 335) Newton: Philos Transactions of the Royal So- ciety, nr 80, 1672 p 131 Goethe (151) Schopenhauer: Ueber das Sehen und die Farben (Despre vedere si culori) 1815 Helmholtz despre teoria culorilor a lui Goethe (182); de asemenea, introducerea Deanei Judd la (151) Pentru o interpretare a cuantificarii nuantelor de catre Schopenhauer, vezi capitolul despre "contrastul cantitativ" in itten (205), care eronat atribuie principiul lui Goethe Despre Hering vezi (190) si introducerea respectiva de Jameson si Hurvich Teevan si Birney (412) au elaborat o buna crestomatie despre istoria teoriilor culorii Primarele generatoare (p 335 — 337) Helmooltz despre teoria tricromatica: Teevan si Birney (412), p 10; de asemenea Young in (412), p 7 Receptorii de culori din retina: Mac Nichol (296) Principiul lui Maxwell: Rushton (382) Complementare generatoare (p 338 — 339) Webster despre impresionism (435) Woodworth si Schlosberg (470), p 391 iielholtz despre imaginile remanente (181), voi 2, p 240, 267 ' Pentru teoria culorilor complementare vezi Parsons (342) p 38 si urm , Woodworth (469), p 552-553, Boring (56) p 141- 145 O unealta capricioasa (p 339 — 341) Patillo, Art Bulletin, sept 1954, voi 36 Schone (392), p 109 Denumirile culorilor la Newton: Biernson (50) Hiler (193), p 211 - '^^^PP in cautarea armoniei, (p 341—345) Runge (380) "Canonul totalitatii culorilor" al lui Klee in (238) Jacobson (207) tjW istoricul diagramelor cromatice este redat de Boring in (56), p 145—154 incercari caracteristice de clasificare a culorilor sint descrise de Wilhelm Ostwald in introducerea sa la teoria culorii si de Mun- sell in lucrarea sa despre notatia culorilor (319) H Ostwald, EinfUhrung in die Farbenlehre (introducere in teoria culorilor), p 137, 146— 148 Munsell (319) influenta subiectului asupra culorii este discutata de Kandinsky (220) p 82-85 Holzel (198), p 124 Friedlander (122) in capitolul despre restaurarea picturilor Schonberg (391), p 8, Retradus din originalul german Atelierul lui Matisse, pictat in 1911, se afla la Museum of Modern Art din New York Elementele scarii (p 345 — 348) Chandler (74), p 69—70, afirma ca se pot distinge in medie 214 nuante de gri Freeman (117), p 380, mentioneaza 700 asemenea nuante Goodman (160), p 133 si urm Hering (190), plansa i Pentru controversa despre natura verdelui vezi Boring (56), p 131 Sistemul de culori al lui Turner se baza pe lucrarea lui Moscs Harris Sistemul natural al culorilor (Natural system of Colours), publicata in 1766 Vezi Gowing (164), p 23 Sintaxa combinatiilor (p 348 — 351) Ramin indatorat lui Meyer Schapiro, care mi-a sugerat sa ilustrez expunerea despre perechile de culori cu diagrame triunghiulare Complementarele fundamentale (p 351 — 356) Goethe, in Teoria culorilor (Der Farbenlehre didaktischer Teii), partea a 6-a, par 812 Traducerea imi apartine Caietul de schite al lui Delacroix se afla la muzeul din Chantilly; reprodus de Guif- frey (169) Descartes: Reguli pentru indrumarea mintii, regula 14 Van Gogh despre culorile anotimpurilor, citat dupa Badt, (37), p 125, 124 Descrierea picturii lui Delacroix apare intr-o scrisoare din 1888 catre Emile Bernard in cadrul experimentelor facute de H si S Kreitler (256), p 36, s-a constatat ca 83% din culorile numite "tensionate" sint perechi complementare Vezi si discutia de la p 374 a lucrarii lor Badt despre operele tirzii ale maestrilor (36), p 13 Versurile Denisei Levertov sint citate din Dansul mlhnirii, (The Sorrow Dance") p 73 xMcCandles (290), p 56, referindu-se la iluminarea scenei spune: "Prin folosirea de culori calde si reci pe laturi opuse si prin variatia intensitatii intre ele se poate pastra in buna parte calitatea plastica" Carpenter (73), p 180, afirma ca nu exista modeleu fara gradatia stralucirii, "iar C6zanne rareori incearca sa modeleze forma doar prin schimbari de nuanta" El conchide ca modeleul numai prin schimbarea culorii nu este suficient Cf totusi Delacroix in Jurnalul sau (10 iulie 1847) Vorbind despre capul Mariei Magdalena din Hristos in mormlnt (muzeul din Boston), Delacroix sustine: "Era de ajuns sa colorezi intreaga zona umbrita cu tonuri calde, reflectate, si desi portiunea luminata si cea umbrita ^u aproape aceeasi valoare de stralucire, tonurile reci din prima si cele calde din a doua sint suficiente pentru redarea accentelor pe ansamblu" interactiunea culorilor (p 356 — 358) Ruskin (383) p 138 Von Allesch (5), p 46 Kandinsky (221), p 17 Traducerea imi apartine Vezi si Herbert (189), p 28 Chevreul despre contrast (75) Albers (3) Diferentiere si nivelare: Wulf (472) Asimilare: Jameson si Hurvich (209) Liebmann (273), p 308 si urm Matisse si El Creco (p 358-361) Luxul ii de Matisse (1907 sau 1908) se afla la Statens Museum for Kunst din Copenhaga O versiune mai sumara, Luxul  , se pastreaza la Musee National d'Art Moderne din Paris tinind seama de considerabila imprecizie a reproducerilor in culori, cititorul nu trebuie sa fie surprins gasind discrepante intre descrierile de aici si propriile sale impresii despre o lucrare in cazul de fata, o reproducere in culori poate reda planul prim si dealul din dreapta printr-un brun-ruginiu in loc de portocaliu, pe cind dealul din stinga poate aparea violet, iar nu purpuriu Reactie la culoare (p 362) F6r6 (110), p 43-47 citat de Schachtel (384), p 403 Goldstein (154) Voi 1942 din "Occupational Therapy and Rehabilitation" contine alte citeva articole despre terapia prin culori Kandinsky (220), p 61-62 Cald si rece (p 363 — 365) Von Allesch (5), p 234-235 itten (205) Albers (3), cap 21 Despre calitatile expresive ale diferitelor simturi vezi Hornbostel (201), Despre expresivitatea culorii vezi Kreitler (256), p 67 si urm De asemenea Chandler (74), cap C Tratarea claslcd a subiectului de catre Goethe apare in capitolul al saselea din Teoria culorilor (151) Kan- dlnsky despre "limbajul formei si culorii" (220), p 63 - 72 Preferinte pentru culori, Kreltler (226), p 64 Chandler (74), p 70 si urm , isi incepe in mod caracteristic expunerea despre acest su CAPiTOLUL 8 MiSCAREA Miscarile oculare: Thomas (416) Receptorii retinieni a miscarii: Lettvln (266) Actiune si timp (p 366—369) Werthelmer (443), p 63 DJscutia mea despre timp este influentata de felul in care Merleau-Ponty trateaza acest subiect in (302), p 469 si urm Pentru spatializarea timpului in memorie vezi Koffka (250), p 446 Pentru conceptul psihologic de trecut ca aspect al prezentului, vezi Lewin (272) Cf de asemenea afirmatia lui Freud (in interpretarea viselor) ca visul transpune relatii temporale in relatii spatiale Pentru textul scrisorii atribuite lui Mozart vezi, de exemplu, Storck (409), scrisoarea nr 179 Traducerea imi apartine Simultaneitate si succesiune (p 369—372) Cei care sustin ca miscarea si timpul sint la fel de intrinseci picturii si sculpturii ca si dansului sau filmului, deoarece ochii si picioarele spectatorilor se misca, si-ar putea gasi conceptia clarificata de remarca lui Gregory (168), p 25-26, ca timpul participa la geometria aplicata "doar intr-un grad elementar, adica in sensul pur calitativ ca a observa, a verifica, a masura, a inainta, a se retrage, a trasa o linie in jurul unui punct, a roti un plan in jurul unei linii etc necesita timp si implica anumite schimbari Faptul important este insa acela ca durata timpului consumat nu conteaza, pe cind la corpurile in rotatie, pendulele in balans, miscarile ondulatorii in generai sl schimbarea curentilor in circuitele electrice, intensi biect notind: "Primele incercari din estetica experimentala a culorilor au fost in mod firesc axate pe problema caracterului placut sau neplacut al culorii" Un asemenea demers este "firesc" doar daca se porneste de la o teorie hedonista a artei Picasso, dupa Ashton (33), p 35 tatea miscarii constituie o cantitate suplimentara ce trebuie determinata" Cu alte cuvinte, in aceste din urma cazuri miscarea este o parte integranta a fenomenelor insasi Despre miscarile oculare: Buswell (71), Yarbus (574), Thomas (416) Pentru exemple de "expunere" in film si in literatura vezi Arnheim (16) p 248 Lessing, Laocoon, cap 16 Grupul Pieta de Michelangelo (1498—1500) se afla in biserica San Pietro din Roma Firestone (113) noteaza ca motivul pruncului iisus dormind era folosit si interpretat in Renastere ca prefigurind moartea lui Hristos Clnd vedem miscarea? (p 372—375) Dante, infernul (inferno), cintul 31, versurile 136-138 Despre perceperea miscarii: Gibson (145) Feedback kinestezic: Teuber (415), p 198 Duncker (100), p 170 Oppenheimer (335) Metelli (303) Directia (p 375-377) Despre invirtirea rotilor, vezi Rubin (378) si Duncker (100), p 168-169 Dezvaluirile vitezei (p 377- 379) Pieron, citat de Lecomte du Noiiy (265), cap 9, p 145-177 Spoitiswoode (406), p 120 122, despre alule Uzarea spatiului si timpului in Spada din stinca (The Sword in the St oue) de T H White, tlnarul fiu ul regelui Arthur este prezentat de preceptorul SaU, buthit t Arliliuede, zeitei Atena, cure iiuUpeudeu ta in mod divin de perceptia umana a timpului, ii arata viata in miscare a copacilor si a erelor geologice (450),p 244 — 251 Dru Drury, citat de Sherrington (400), p 120 Pentru miscarea accelerata vezi, de asemenea, Arnheim (20) Pirandello (352) descrie munca unui operator cinematografic in epoca filmului mut Minguzzi (309) Brown (65—66), discutat de Koffka (250), p 288 si urm Miscarea stroboscopica (p 379 — 384) Teuber (1415), p 191 Miscarea stroboscopica: Boring (56), p 588— 602 Wertheimer (443), "Dcdaleum"-ul lui Horner (202) Efectul de tunel al lui Michotte (308), partea a 2-a Fig 248 este adaptata dupa Metzger (305), p 12 Pentru a produce efectul de miscare, cititorul poate taia o fanta orizontala intr-o bucata de carton alb, depla- sind apoi desenul pe verticala sub ea Figurile 249—251 sint adaptate dupa Ternus (414), p 150 si 159 Zuckerkandl despre progresie in muzica (478), cap 4 Unele probleme ale montajului cinematografic (p 384-385) Despre montaj: Reisz (367) Filmul (Mayei Deren Pas de doi — Coregrafii pentru aparatul de filmat (Pas de deux — Choreographies for Camera) a fost realizat in 1945 CAPiTOLUL 9 DiNAMiCA Simplitatea nu este de ajuns (p 400 — 402) Pentru un tratament mai amplu al interactiunii dintre reducerea si intensificarea tensiunii vezi eseul meu despre entropie si arta (15) De asemenea, KoiiJer (243), cap 8 iJ inamica si interpretarile ei traditionale (p 402- 404) Bergson (47), p 21 Bretz (63) Forfe motrice vizible (p 385 — 389) Michotte despre perceperea cauzalitatii (307) El diferentiaza intre efectul de lansare (effet lancement) si efectul de declansare (effet daclenchement) Fig 254, dupa desenul din Wertheimer (444), p 323 a originalului in limba germana, neinclus in lucrarea rezumativa a lui Ellis (445) O scara a complexitatii (p 389-394) Perceptia primitiva a vietii: L6vy-Bruhl (270), introducere De asemenea Piaget (351), partea a 2-a, si Kohler, (240), p 376—397, retiparit in Henle (188), p 203-221 Heider si Simmel (179) Eseul lui Focillon despre mina omului (116) Corpul ca instrument (p 395— 397) Psihologia dansului: Arnheim (18), p 261 — 265 Fig 258 este adaptata dupa Kandinsky (219) Dansul hindus: La Meri (259) Descrierea sistemului lui Delsarte, dupa Shawn   |f S 14 Kleist (239) Traducere revazuta imaginea kinestezica a corpului (p 397—399) Merleau-Ponty (302), p 116 Michotte (307), p 196 Scrierile lui irmgard Bartenieff despre metoda lui Laban se pot obtine de la Dance Nota- tion Bureau, New York Citatul din "Pictorul visind in casa carturarului" (The Painter Dreaming in the Scho- lar's iiouse) de Howard Nemerov, in (324), este folosit cu permisiunea autorului Pevsner (346), p 90 Eliot (103), p 7 Lconardo, citat de Justi (215), voi 3, p 48 Rorschach (375) Vezi, de asemenea, Arnheim (27) p 74-101, si Schachtel (385) % O diagrama a fortelor (p 404 -408) Kandinsky (219), p 51 Jonas (211), p 147 Weiss (437), Thompson (417) Burchartz (70), p 156 Despre grafologie (vezi Klages (237) si Pulver (357); in iimba engieza: Klara G Roman (374) Bovvie (61), p 35, 77-79, citat de Langfeld (261), p 129 Experimente cu tensiuni directionale (p 408 — * 412) Rausch (362) si (363) Kflhler si Wallach (240) Werner si Wapner (442); Oppenheimer (335); Brown (66) Miscarea imobila (p 412-413) Archlpenko (11) Reinach (366) Rodin (373), p 77 justifica picioarele intinse ale calului in galop in alt mod decit mine Ogden (330), p 213- 215 reproduce pictura lui Glricault din 1824 (Luvru, Paris), comparind-o cu un desen mal "corect", dar grotesc de imobil, al unui cal ce alearga Muybridge (323) Wfllfflin (462), p 72-76 Dinamica oblicitatii (p 413 — 417) l'n numar special al revistei The Structurist, consacrat oblicitatii in arta, a fost redactat de Bornstein (57) Rodin (373), p 66 Fig 266 provine dintr-un articol de Van Does- burg despre "contracompozitie", publicat in De Stljl, 1926 Wolfflin (467), cap 2 Citatul din Lomazzo este adaptat dupa traducerea din Hoit (200), p 261 Figurile 269 a si b, dupa Wolfflin (460), p 47; a este de la Cancelleria, b de la Paiatu Farnesse, ambele in Roma Tensiune in deformare (p 117—420) Rausch (363) ilenry Moore in "telurile sculptorului" Sculptor's Alms) Rodin (373), p 46 Von Allesch (5) Dinamica compozitiei (p 420 — 423) Ziickerkandl (479), p 39 Traducerea imi apartine Von Allesch (5) Lucrarea lui Hans Thoma este reprodusa din Quickborn, voi 1, 15 oct, 1898 Matisse (300), p 33 Efecte stroboscopice (p 423 — 426) Fig 272, reprodusa cu permisiunea lui Rudolf Knubel, se bazeaza pe Fischer (114), p 78 Rodin (373), cap 4 S-ar parea, totusi, ca in exemplele din sculptura mentionate de Rodin "miscarea" se obtine nu atit pentru ca figura reprezinta faze diferite ale unei succesiuni temporale, cit datorita faptului ca exista o schimbare treptata a dinamicii vizuale — bunaoara, in Epoca fierului — de la postura relaxata a picioarelor la marea incarcatura de tensiune din piept, git si brate Riegl (372), p 33 Figurile 273 a— e sint redate dupa lucrari de Picasso reproduse sub numerele 249, 209, 268, 246, si 216 in Barr (42) Cum se naste dinamica? (p 426 — 428) Cf Arnheim (18), p 62 "-'^^H Newman (325) si Lindemann (275) au studiat miscarea gama Exemple din arta (p 428-431) ja invierea, pictata de Piero della Francesca in jurul anului 1450, se afla la primaria din Borgo San Sepolcro Bach, Pasiunea dupa Matei, nr 46, recitativ CAPiTOLUL X EXPRESiA Balzac despre expresivitatea mersului (40), O tratare mai teoretica a psihologiei expresiei p 166 poate fi gasita in Arnheim (24) Teorii t radi (io na ic (p 433 — 431' ) Articolul despre "fiziognomonie", in Encyclo- paedia Brltannica, editia a 11-a, voi 21, p 550 Citatul tradus din Claudius (77), voi 1, p 177 Berkeley, Eseu despre o noua teorie a vederii (An Essay Towards a New Theory of Vision), par 65 Darwin (90) Citatul din Lipps este tradus dupa (278), p 359 Cf de asemenea expunerea despre empatie in Lipps (276) si in Langfeld (261), p 113 si urm Pozitia teoretica a lui Lipps, relativ complexa, este discutata in Arnheim (24), p 159-160 si (17) Friedlander despre coloane (122), p 125 Teoriile estetice privind expresia sint discutate de Osborne (336), capitolele 4 si 5 Expresia fixata in structura (p 436 — 441) James (208), cap 6, p 147 El se refera la un subiect oarecum diferit — raporturile dintre sistemul nervos si experienta psihica — , dar rationamentul folosit se aplica si in domeniul expresiei Pentru psihologia gestaltista a expresiei vezi Wertheimer, (446), p 94-96, Kohler (241), p 216-247, Koffka (250) p 654-661, Arnheim (24) si Asch (31), capitolele 5—7 Jane Binney, o studenta a mea, a efectuat experimental la Sarah Lawrence College in 1946 O discutie mai detaliata in (24) in geometria proiectiva, parabola ca sectiune conica este intermediara intre sectiunea orizontala a conului (cercul) si cea verticala (triunghiul isoscel) Wolfflin despre cupola bisericii San Pietro (460), p 306 Vom nota totusi ca, dupa Michelangelo, arhitectul manierist Giacomo della Porta a modificat intrucitva lanterna si conturul exterior in sensul unei imponderabilitati sporite; cf Frey (121), p 66 Fig 278 este adaptata dupa Wfllfflin (460), p 297 Am corectat o eroare tehnica din desenul lui Wolfflin, datorita careia centrele cercurilor erau plasate putin prea sus Scrisoarea lui Van Gogh poarta data de 8 mai 1882 Ruskin despre personificarea naturii, in Pictorii moderni (Modern Painters), voi 3, cap 12 Observatiile lui Goethe despre descrierea caracterelor apar intr-un eseu despre Newton inclus in Teoria culorilor Pentru perceptia fizionomica cf Werner (440), p 67-82, si Kohler (245) Exemplele din limbi primitive sint dupa L6vy-Brulil (269) Braque (62) Despre metafore vezi Arnheim (29) Schizofrenicii par sa recada intr-un tip primitiv de logica in studiul sau despre raporturile dintre gindirea normala si gindirea schizofrenicilor, E von Domarus formuleaza urmatorul principiu: "Pe cind persoana normala accepta identitatea numai pe baza unor subiecte identice, paleologicianul accepta indentitatea bazata pe predicate identice" Vezi Ari eti (13) Simbolismul in arta (p 443 — 447) Pentru simbolismul freudian in arta cf Arnheim (18), p 215-221 Fig 279: natura statica a lui C6zanne, pictata in jurul anului 1890, se afla la National Gallery, Washington Tabloul lui Picasso Natura statica cu pasare (1942) este reprodus in Boeck (55), p 81 BiBLiOGRAFiE 0 ABBOTT, EDWiN A Flatland A ro mance of many dimensions by A Square New York, 1952 1 ADRiAN, E D The physical background of perception Oxford, 1947 2 ALBERS, JOSEF interaction of color New Haven, Conn , 1963 3 ALEXANDER, CHRiSTOPHER si SUSAN GAREY Subsymmetries Perception and Psychophysics 1968, voi 4, pp 73-77 4ALLESCH, G J von Die aesthetische Erscheinungsweise der Farben Psychol Forschung 1925, voi 6, pp 1 — 91, 215— 281 5 ALLPORT, GORDON W Change and decay in the visual memory image Brit Journal Psych 1930, voi 21, pp 133 — 148 6 - si LEO J POSTMAN The basic psychology of rumor Transact New York Acad Sciences 1945, Series ii, pp 61-81 ALSGHULER, ROSE H si LA BERTA WEiSS HATTWiCK Painting and personality Chicago, 1947 AMES, ADALBERT, Jr , C A PROCTOR si BLANCHE AMES Vision and the technique of art Amer Acad Arts and Sciences 1923, voi 58, No 1 ANASTASi, ANNE si JOHN P FOLEY, Jr A surveyofthe literature on artistic behavior in the abnormal i Journal General Psych , 1941, col 25, pp 111 — 142; ii An nai s New York Acad Science 1941, voi 42, pp 1-112; iii Psychol Monogr 1940, voi 52 No 6; iV Journal General Psych 1941, voi 25, pp 187- 237 6 ARCHiPENKO, ALEXANDER, Archipentura — a new development in painting Catalogue New York: Anderson Gali, 1928 i flB 6 ARGELANDER, ANNELiES Das Farbenhoren und der synaesthetische Faktor der Wahrnehmung Jena, 1927 6ARiETi, SiLVANO, Special logic of schizophrenic and other autistic thought, Psychiatry 1948, voi 11, pp 325-338 6ARNHEiM, RUDOLF inverted perspec tive in art; display and expression Leo- nardo, Spring 1972, voi 5, pp 125— 6 -Entropy and art: an essay on order and disorder Berkeley si Los Angeles, A Visual Thinking, Berkeley si Los Angeles, 1969 ;|1 6 - Abstraction and empathy in retrospect Confinia Psychiatrica 1967, voi 10, pp 1-15 6 - Toward a psychology of art Berkeley si Los Angeles, 1966 6 - Picasso's Guernica Berkeley si Los Angeles, 1962 (Reeditata in 1973 sub titlul: The genesis of a painting) 6 -Film as art Berkeley si Los An geles, 1957 6 - si colab inside and outside in architecture Journal Aesth Art Critic 1966, voi 25, pp 3 — 15 6 The priority of expression Jour nal Aesth Art Crlt 1949 voi S pp 106 109 6 -Conceming the dance in Aru hoim (18) pp 261 255 34 The gest alt theory of exprc^ioii in Arnheim (18) pp 51 -73 — - Gestalt psychology mul uiluifoi in Whyle (452) pp l iM JOS 26 The holes of Henry Moore in Arnheim (18) pp 245 — 255 Perceptual and aesthetic aspects of the movement response in Arnheim (18) pp 74—89 28 Perceptual abstraction and art in Arnheim (18) pp 27-50 29 Psychological notes on the poetical process in Arnheim si colab Poets at Work New York, 1948 6 - si ABRAHAM KLEiN Perceptual analysis of a Rorschach card in Arnheim (18) pp 90-101 6 ASCH, SOLOMON E Social psychology New York, 1952 3? ASH, PHiLiP Sensory capacities of in- frahuman mammals Psych Bull 1951, voi 48 6 ASHTON, DORE, sub red Picasso on art New York, 1972 6 ATinEAVE, FRED Multistability in perception Scient Amer , dec 1971, voi 225, pp 63—72, 6 BADER, ALFRED Geisteskranker oder "Kiinstler? Berna, 1972 6 BADT, KURT Einfachheit in der Malerei in Badt Kunsttheoretische Versuche Koln, 1968 - Die Farbenlehre Van Goghs Koln, 1961 - Eugene Delacroix, drawings Ox ford, 1946 39 BAHNSEN, POUL Eine Untersuchung liber Symmetrie und Asymmetrie bei vi- suellen Wahrnehmungen Zeitschr Psych 1928, voi 108, pp 129-154 40 BAL ZAC, HONORE de Traite de la vie Elegante, suivi de la theorie de la demar- che Paris, 1922 41 BARLACH, Ernst Aus seinen Briefen MQnchen, 1949 42 BARR, Alfred H , sub red Picasso — 40 years of his art New York, 1939 43 BARTLEY, S HOWARD si H J ADAiR Comparisons of phenomenal distance in photographs of various sizes Journal Psych 1959, voi 47, pp 289 — 295 44 BAUDELAiRE, CHARLES Oeuvres compl&tes Paris, 1961 45 BAZiN, ANDRfi What Js cinema? Berkeley si Los Angcles, 1967 46 BENDER, LAURETTA A visual motor gestalt test and its clinical use New York, 1938 47 BERGSON, HENRi Le rire Paris, 1940 (Trad engl : Laughter, Gloucester, Mass , fara data) 48 BERLiN, BRENT si PAUL KAY, Basic color terms: their universality and evo- lution Berkeley si Los Angeles, 1969 49 BERLiNER, ANNA Lectures on visual psychology Chicago, 1948 50 BiERNSON, GEORGE Why did Newton see indigo in the spectrum? Amer Journal Physics 1972, voi 40 pp 526—533 51 BLAKE, ROBERT R si GLENN V RAMSAY, sub red Perception, an ap- proach to personality New York, 1951 52 BLANC, CHARLES Grammaire des arts du dessin, Paris, 1870 53 BLANSHARD, FRANCES BRADSHAW Retreat from likeness in the theory of painting New York, 1945 54 BOAS, FRANZ Primitive art Cambridge, Mass , 1927 55 BOECK, WiLHELM si JAiME SABARTES Picasso, New York, 1961 56 BORiNG, EDWiN G Sensation and per ception in the history of experimental psychology New York, 1942 57 BORNSTEiN, ELi, sub red The oblique in art Numar special al revistei The Slruclurist 1969, No 9 58 BOSSERT, HELMUTH THEODOR, The art of ancient Crete London, 1937 59 BOWER, T G R The object in the world of the infant Scient Amer , oct 1971, voi 225, pp 30-38 60 - The visual world of infants Sci ent Amer , dec 1966, voi 215, pp 80-Sl 61 BOWiE, HENRY P On the laws ol Japanese painting New York, 1911 62 BRAQUE, GEORGES, Notebook 1917- 1947 New York, fara data 63 BRETZ, RUDY Television cutting technique Journal Soc Motion Pict Engi- neers 1950, voi 54, pp 247 — 267 64 BRiTSCH, GUSTAF Theorie der bildenden Kunst, Munchen, 1926 65 BROWN, J F Ueber gesehene Geschwindigkeiten, Psychol Forschung 1928, voi 10, pp 84—101 6 The visual perception of veloclty Psychol Forschung 1931, voi 14 pp 199- 232 6 BRUNER, JEROME S si DAViD KRECH, sub red Perception and personality Durham, N C , 1950 6 BRUNSWiK, EGON The psychology of objective relations in Marx (298) pp 386-391 6 BUNiM, MiRiAM SCHiLD Space in medieval painting and the forerunners of perspective New York, 1940 6 BURCHARTZ, MAX ALBRECHT Gleichnis der Harmonie Miinchen, 1949 6 BUSWELL, G TH How people look at pictures Chicago, 1935 6 GARMiCHAEL, LEONARD, H P HOGAN si A A WALTER An experimental study of the effect of language on the reproduction of visually perceived form Journal Exper Psych 1932, voi 15, pp 73-86 6 CARPENTER, JAMES M Cezanne and tradition Art Bull 1951, voi 33, pp 174-186 6 CHANDLER, ALBERT R Beauty and human nature New York, 1934 6 CHEVREUL, MiCHEL EUGENE De la loi du contraste simultane, etc Paris, 1899 (Trad, engl : Principie of harmony and contrasts of color New York, 1967) 6 CLARK, ARTHUR B The child's attitude towards perspective problems Stu- dies in Education 1897, voi 1 6 CLAUDiUS, MATTHiAS, Samtliche Werke des Wandsbecker Boten, Dresden, 1938 6 COCTEAU, JEAN Le rappel a l'ordre, Paris, 1918 6 La difficult6 d'atre Monaco, 1957 (Trad engl: Difficulty of being New York, 1967) 6 COHEN, MORRiS R sl ERNEST NAGEL An introduction to logic and sci- entific method New York, 1934 6 COOMARASWAMY, ANANDA K Why exhibit works of art? London, 1943 (Ed amer : Christian and orientul phi- losophy of art New York, 1957) 6 Figures of speech or fi gures of thought? London, 1946 6 COOPER, DOUGLAS Paul Klce, Harmondsworth, 1949 6 Pablo Plcasso: Les D6jeuners New York, 1963 6 CORBALLiS, MiCiiAEL G si 1VAN L BEALE On telllng left from right Sci- ent Amer , martie 1971, voi 224 pp 96-104 6 Bilateral symmetry and behavior Psych Revlew 1970, voi 77, pp 451- 464 6 COTT, HUGH B Animal form in relation to appearance in Whyte (452) pp 121-156 6 COURANT, RiCHARD si HERBERT ROBBiNS What is mathematics? New York, 1951 6 COUTURiER, MAR iE-AL A iN Se garder libre Paris, 1962 6 DAR WiN, CHARLES The expression of emotions in man and animal Westport, Conn , 1955 6 DEAN, ALEXANDER, Fundamentals of play directing New York, 1946 6 DELACROiX, EUGENE, Mein Tagebuch Berlin, 1918 6 Oeuvres litteraires Paris, 1923 6 Journal, Paris, 1950 (Trad engl : The journal of E D , New York, 1937) 6 DENNiS, WAYNE, sub red Readings in general psychology New York, 1950 6 DiNNERSTEiN, DOROTHY si MiCHAEL WERTHEiMER Some determinants of phenomenal overlapping Amer Journal Psych 1957, voi 70, pp 21 — 37 6 DRiVER S R The book of Genesis, London, 1926 6 DUNCAN, DAViD DOl'GLAS, Picasso's Plcassos New York, fara data 6 DUNCKER, KARL Ueber indutierle Bewegung Psychol Forschung 129 voi 12, pp 180-259 - induced motion tu Ulii" (lW) pp 161—172 60 DUTHUiT, GEORGES i ha f"u U( poiu- ters New York, 1950 61 Ehronfols, C lul stlnii von l'cbor stultquuilUti" in WYiiihundl (iM) PP- 11—43 62 EL iOT, T S Fum- punU-ls Nt" York 1943 63 Lil i lS, WU 1 1S 1) "ub rod A *"un* book of gest alt psychology New York, 1939 7 ENG, HELGA The psychology of chil- dreiTs drawings New York, 1931 8 EVANS, C R si A D J ROBERTSON, sub red Brain physiology and psychology Berkeley si Los Angeles, 1966 9 EVERHART, THOMAS E si THOMAS L HAYES The scanning electron mi- croscope Scient Araer , ian 1972, voi 226, pp 55-69 10 FARNHAM-DiGGORY, SYLViA, sub red information processing in children New York, 1972 11 FENOLLOSA, ERNEST FRANCiSCO The Chinese written characters as a medium for poetry London 1936 12 FERE CHARLES Sensation et mouve- ment Paris, 1900 13 FiEDLER, KONRAD, Vom Wesen der Kunst Mlinchen, 1942 14 FiNK, DANiEL A Vermeer's use of the camera obscura Art Bull 1971, voi 53, pp 493- 505 15 FiRESTONE, G The sleeping Christ child in italian Renaissance repre- sentations of the Madonna Marsyas 1942, voi 2, pp 43-62 16 FiSCHER, THEODOR Vor trage uber Proportionen Berlin, 1955 17 FLEMiNG, WiLLiAM The element of motion in Baroque art and music Journal Aesth Art Crit 1946, voi 5, pp 121-128 18 FOCiLLON, HENRi Vie des formes Paris, 1939 (Trad engl : Life of forms in art New York, fara data) 19 FREEMAN, ELLiS Principles of general psychology New York, 1939 20 FREUD, SiGMUND Beyond the plea- sure principie New York, 1970 21 - Leonardo da Vinci New York 1932 21 - The relation of the poet to daydreaming in Freud, Gollected Papers, voi 4, London, 1949 21 FREY DAGOBERT Grundlegung zu einer vergleichenden Kunstwissenschaft Darmstadt, 1970 21 FRiEDLaNDER, MAX J Von Kunst und Kennerschaft Berlin, 1957 (Trad engl : On art and connoisseurship Los Angeles, fara data) 21 FRiTSCH, ViLMA Links und rechts in Wissenschaft und Leben Stuttgart, 1964 (Trad engl : Left and right in science and life London, 1968) 21 FROMENTiN, EUGENE Les maitres d'autrefois Wien, fara data (Trad engl : Theroastersofpasttime New York, 1948) 21 FUCHS, WiLHELM On transparency in Ellis (104) pp 89-103 21 GAFFRON, MERCEDES Right and left in pictures Art Quarterly 1950, voi 13, pp 312— 313 21 Die Radierungen Rembrandts Mainz, 1950 21 GALLATiN, A E , sub red Of art New York, 1945 21 GALTON, FRANCiS inquiries into hu- man faculty New York, 1908 21 GARDNER, MARTiN Of optical illu- sions, etc Scient Amer mai 1970, voi 222, pp 124- 127 21 GAZZANiGA M1CHAEL S The split brain in man Scient Amer , aug 1967, voi 217, pp 24-29 21 GEHRCKE, E si E LAU Ueber Erschei- nungen beim Sehen kontlnuierlicher Helligkeitsverteilungen Zeitschr Sinhesphy- siol 1922, voi 53, pp 174-178 21 GELB, ADHEMAR Zur medizinischen Psychologie und philosophischen Anthro- pologie Acta Psychol 1937, voi 3, pp 193-271 21 si KURT GOLDSTEiN Analysis of a case of figurai blindness in Ellis 104 pp 315-325 21 GELLERMANN, LOUiS W Form dis- crimination in chimpanzees and two-year- old children Psychol Seminary and Journal Genet Psych 1933, voi 42, pp 2—27 21 GESCHWiND, NORMAN Language and the brain Scient Amer , apr 1972, voi 226, pp 76-83 21 GESCHWiND, NORMAN The organiza- tion of language and the brain Science 1970, voi 170, pp 940-944 21 GESELL, ARNOLD, infant vision Scient Amer , feb 1950, voi 182, pp 20— 22 GHENT, LiLA Recognition by childr of realistic flgures, etc Canad Journal Psych 1960, voi 14, pp 249-256 21 GiBSON, ELEANOR J si RiCHARD D WALK The "visual cliff " Scient Amer , apr 1960, voi 202, pp 64—71 21 GiBSON, JAMES J Motion picture test- ing and research Report No 7 U S Army Airforces Aviation Psych Program* Washington, D C , 1947 21 Adaptation, aftereffect, and contranst, etc Journal Exper Psych 1933, voi 16, pp 1-31 21 The perception of the visual world Boston, 1950 21 What is a form? Psychol Review 1951, voi 58, pp 403-412 21 What gives rise to the perception of motion? Psychol Review 1968, voi 7F, pp 335-346 21 si colab The change from visible to invisible Perception and Psychophy- sics 1969, voi 5, pp 113-116 21 si DORiS ROBiNSON Orientation in visual perception Psychol Monogr 1935, voi 46, N"  6 pp 39-47 21 GiEDiON, SiEGFRiED The eternal present, voi i: The beginnings of art New York, 1962 21 GiLiNSKY, ALBERTA S Perceived size and distancein visual space Psychol Review 1951, voi 58, pp 460- 482 21 GiLMORE, C P The scanning electron microscope New York, 1972 21 GOETHE, JOHANN WOLFGANG VON Zur Farbenlehre (Trad engl : Theory of colors Cambridge, Mass , 1970) 21 GOLDHAMER, H The influence of area, position, and brighiness in visual perception of a reversible configuration Amer Journal of Psych 1934, voi 46, pp 189- 206 21 GOLDMEiER, ERiCH, Progressive chan- ges in memory traces Amer Journal Psych 1941, voi 54, pp 490-503 21 GOLDSTEiN, KURT Some experimental observations concerning the influence of colors on the function of the organism Occup Therapy and Rehabil , 1942, voi 21, pp 147-151 21 GOLOMB, CLAiRE, Evolution of tlie human figure in a three-dimensional n?cclium Developm Psych 1972, voi 6 pp 385-391 21 GOMBRiCH, E ii The story of art New York, 1950 Art and illusion New York, 1960 64 Meditalions on a hobby horse in Whyte (452) pp 209-222 65 GOODENOUGH, FLORENCE L , Measu- rement of intelligence by drawings Yon- kers, N Y , 1926 66 GOODMAN, NELSON Languages of art indianapolis, ind , 1968 67 GOODNOW, JACQUELiNEJ Rules and repertoires, rituals and tricks of the tradc, etc in Farnham-Diggory (109) 68 GOTTSCHALDT, KURT Gestalt fac- tors and repetition in Ellis (104) pp 109-122 69 GOUDE, GUNNAR si iN GA HJORTZ- BERG An experimental provning, etc University of Stockholm, 1967 70 GOWiNG, LAWRENCE Turner: imagi- nation and reality New York 1966 71 GRAVES, MAiTLAND Design judgment test New York, 1946 72 GREEK painting The Metropolitan Mu- seum of Art New York, 1944 73 GREENOUGH, HORATiO Form and function Berkeley si Los Angeles, 1947 74 GREGORY, G C L Shape and distance considered by an astronomer in White (452) pp 23-42 75 GUiFFREY, JEAN, subred Le voyage de Eugene Delacroix au Maroc Paris, 1913 76 HABER, R N Eidetic images Scient Amer , apr 1969, voi, 220, pp 36—44 77 HANAWALT, NELSON GiLBERT Memory traces for figures in recall and re- cognition Archives Psych 1937, No 26 78 HARRiS, DALE Children's drawings New York, 1963 79 HARTMANN, GEORGE si    1L- LiAM R SiCKLES The theory of or der Psychol Review 1942, voi 19, pp 103— 421 80 HASTiNGS, JAMES, sub rod Hncyclo- pedlu of veliglon and cthks New York 1916 HASTORF, A 11 Tho iullueiu'e ol sugges- tlon on the roluliousliip bclucrn slimulus si o and porcoi ved dlstancc Journal Psych 1950, voi 29, pp 195—217 22 11AYTER, STANLEY WiLL1AM The convcntlon of line Magazine of Art 1945, voi 38, pp 92 - 95 23 11EBB D O The organization of beha- vlor New York, 1949 24 si ESME N FOORD Errors of visual recognition and the nature of the trace Journal Exper Psych 1945, pp 335—348 25 HEiDER, FRiTZ si MARiANNE SiM- MEL An experimental study of apparent behavior Amer Journal of Psych 1944, voi 57, pp 243—259 26 HEiMHOLTZ, HERMANN von Popular scientific lectures New York 1962 26 Handbuch der physiologischen Optik Hamburg, 1910 (Trad engl : Treatise on physiological optics New York, 1962) 26 On Goethe's scientific researches in Helmholtz (180) pp 1-21 26 HELSON, HARRY Adaptation-level as frame of reference for prediction, etc Amer Journal Psych 1947, voi 60, pp 1—29 26 Adaptation-level theory New York 1964 26 - Fundamental problems in color vision Journal Exper Psych 1938, voi 23, pp 439-476 26 HEMPEL, EBERHARD Francesco Bor- romini Wien, 1924 26 HEMPSTEAD, L The perception of visual form Amer Journal Psych 1900, voi 12, pp 185—192 26 HENLE, MARY, sub red Documents of gestalt psychology Berkeley si Los Angeles, 1961 26 iiERBERT, ROBERT L , Modern ar- lisls on art Englewood Cllffs, N J 1964 26 HERiNG, EWALD Outllnes of a theory of tbeilgbtiense Cambrldge, Mass , 1964 26 HERTZ, MATlllLDE Figurai perception in the jay blrd in Eljlls (104) pp 238—252 192 i i iLDEBRAND, ADOLF Da" Problem der Form iu der bildendcn Kunst Badcn-iiadoi, 1901 (Trad engl : The problem ol fonii New York, 1907)- 26 HiLER, HiLA1RE Some associatlve aspects of color Journal Aesth Art Crit 1946, voi 4, pp 203—217 26 HOCHBERG, CAROL BARNES si JU- LiAN E HOCHBERG Familiar slze and the perception of depth Journal Psych 1952, voi 34, pp 107—114 26 HOCHBERG, JULiAN The psycho- physics of pictorial perception Audio- Visual Commun Review, sept  oct 1962, voi 10, pp 22—54 26 - si ViRGiNiA BROOKS Pictorial recognition as an unlearned ability Amer Journal Psych 1962, voi 75, pp- 624-628 26 - si Edward McAlister A quantitative approach to figurai "goodness " Journal Exper Psych 1953, pp 361 — 364 26 HOLZEL, ADOLF Ueber kiinstlerische Ausdrucksmittel Kunst fiir Alle, dec 15, 1904 26 HOGARTH, WiLLiAM The analysis of beauty New York, 1955 26 HOLT, ELiZABETH GiLMORE, sub red Literary sources of art history Prin- ceton, N J , 1947 26 HORNBOSTEL, ERiCH MAR iA VON The unity of the senses in Ellis (104) pp 210-216 26 HORNER, W G On the properties of the Daedaleum, a new instrument of optical illusion London and Edin- burgh Philos Magazine and Journal of Science 1834, voi 4, pp 36—41 26 HUBEL, D H si T N WiESEL Receptive fields of single neurones in the cat's striate cortex in Evans si Robert- son (106) pp 129-150 26 HUNGERLAND, HELMUT Consistency as a criterion in art criticism Journal Aesth Art Crit 1948, voi 7,pp 93-112 26 iTTEN, JOHANNES The art of color New York, 1961 26 iViNS, "WiLLiAM M On the ratlonallza- tion of sight Metropolitan Museum of Art Papers, No 8 New York, 1938 26 JACOHSON EGBERT Basic color Chicago, 1948 26 JAMES, WiLLiAM The principles of psychology New York, 1950 26 JAMESON, DOROTi-iEA si LEO Mi HURViCH From contrast to ossimiln- tion: in art and in the eye Sub tipar 26 JANiS, HARRiET si SiDNEY Picasso — the recent years, 1939—1946 Garden City, N Y , 1946 26 JONAS, 11ANS The phenomcnon of life New York, 1966 26 JULESZ, BELA Foundations of cyclo- pean perception Chicago, 1971 26 JUNG, CARL, GUSTAV The integra- tion of the personality New York, 1939 26 - Modern man in search of a soul London, 1947 26 JUSTi, CARL Winckelmann und seine Zeitgeliossen Leipzig, 1923 26 KAHNWEiLER, DANiEL-HENRY Juan Gris, his life and work New York, 1947 26 Klee Paris, 1950 KAiNZ, FRiEDRiCH Gestaltgesetzlich- keit und Ornamententwicklung Zeitschr angew Psych 1927, voi 28, pp 267- 327 KANDiNSKY, WASSiLY Punkt und Linie zur Flache, Miinchen, 1926 81 Concerning the spiritual in art New York, 1946 82 Ruckblick Baden-Baden, 1955 (Trad engl : Reminiscences in Herbert (189) pp 19-44) 60 KANiZSA, GAETANO Condizioni cd effetti della transparenza fenomenica Rivista Psicol 1955, voi 49 61 - si GiORGiO TAMP1ERi Nuove osservazioni sull' orientamento retinico ecl ambientale in Kanizsa (224) pp 49—68 62 - si GiOVANNi ViCARiO, sub red Ricerche speri mentali sull a percezione Trieste, 1968 63 KATZ, DANiEL sl colab Public opinlon and propaganda New York, 1954 64 KATZ, DAV1D Geslall psychology New York, 1950 61 The world of color London, 1936 62 Ein Bei trag zur Kenninls der Kinderzeichnungen ZoiLsclir Psych 1906, voi 41, pp 241—266 79 - si G KliVtSZ Experiment ol le Studien zur vergielchendcn Psychologlo Zcitsclir nngcw J'Kych 1921, voi ic,, pp 307—320 80 KELLOGG, RliODA Analyzlng rhll dren's art Polo Alto, Calif , 1969 81 KENNEDY, JOiiN M icons and information in Olsoii (331) 82 KEPES, GYOHGY Language of vision Chicago, 1944 83 KERN, GUiDO JOSEPii Die Anfange der zentralperspecktlvlschcn Konstruk- tion in der ltalienlschen Mal erei des 14 Jahrhunderts Mitl Kunslhisl inst Flo- rence 1912, voi 2, pp 39-65 80 Die Grundziige der linearperspektivischen Darstellung, etc Leipzig 1904 86 KERR, MADELiNE Chil dren's drawings of houses Brit Journal Med Psych 1936, voi 16, pp 206 si urm 87 KERSCHENSTEiNER, GEORG Die Entwicklung der zeiclinerischen Bega- bung Miinchen, 1905 88 KiAGES, LUDWiG Handschrift und uharakter Leipzig 1923 89 KLEE, PAUL The thinking eye New York 90 KLEiST, iiEiNRiCH VON Essay on the puppet theatre Partlsan Review, ian - feb 1947, pp 67— 72 91 H0HLER, WOLFGANG Seleclcd pa- pers New York, 1971 87 Gestalt psychology, New York 1947 93 Dynamics in psychology New York 1940 95 The place of value in a world of facts New York, 1038 The mentality of ape" New York 1031 Psychologiciil reiuarks on some questions of anthmpology   in Kuhlcr (240) pp 376-307 246 - DlephytUchen Ge"inlten iu Huhc und im statlouaren ZiuUud Brauaschwclg, 1020 247 si DA ViD A ii MiHV ii "ural nftcivffccl s in thr tiiir"l tlliinuvlon ol vi- suni ipucc Amer Jourual l*" cb 1M > 27 NEMEROY, HOWARtJ i' uomv" aml occasious Chluugo, 1 li 27 NliWMAN KDWiN li Wmsvuih- uUr tlus (iauuua PhiluonuM", l yvlud l-'oi- BEHUNG 1934, voi iU pp LOU J-Ji 326 NEWTON, SiR iSAAG Mathematlcal principles Bevkelcy, Calif , 1934 327 NiJiNSKY, ROMOLA, sub red The diary of Vaslav Nijinsky Berkeley sl Los Angeles, 1968 27 NOVOinY, FRiTZ Cezannc und das Ende der wissenschaftlichen Perspek- tive, Wien, 1938 27 O'CONOOR, FRANCiS V Jackson Pol- lock New York, 1967 27 OGDEN, ROBERT MORRiS The psychology of art New York, 1938 27 OLSON, DA ViD R , sub red Communica- tion, media, and education 73rd Year- book of the Nat Soc for the Study of Education, Chicago Sub tipar 27 Cognitive development New York, 1970 27 si SUSAN M PAGLiUSO, sub red From perceiving to performing Ontario Journal of Educational Research 1968, voi 10, No 3 27 OPPE, A PAUL Right and left in Ra- phael's cartoons Journal Warburg and Courtauld inst 1944, voi 1, pp 82-94 27 OPPENHEiMER, ERiKA, Optische Ver- suche iiber Ruhe und Bewegung Psychol Forschung 1935, voi 20, pp 2 — 46 27 OSBORNE, HAROLD The art of appre- ciation London , 1971 27 OYAMA, TADASU, Figure-ground do- minance, etc Journal Exper Psych 1950, voi 60, pp 299-305 27 OYAMA, TADASU si JUN-iCHi NAKA- HARA The effects of lighiness, hue, and area upon apparent transparency Japan Journal Psych 1960, voi 31, pp 35—48 27 PANOFSKY, ERiCH, idea StudienBibl Warburg, Leipzig, 1924, (Trad engl : idea, Columbia, S C , 1968) 27 - Die Perspektive als "symbolische Form " Vortrage Bibi Warburg 1924-1925, pp 258—330 Leipzig, 1927 27 PANOFSKY, ERWiN sl FRiTZ SAXL Melencolia i Studien Bibi Warburg Leipzig, 1923 27 PARSONS, JOi iN 1 iERBERT An intro- ductlon to the study of colour vlslon Cambrldgc, Eng , 1924 27 PELT, JOHN VEDENBURG11 VAN The essentials of composltlon as appiied to art New York, 1913 27 PENN1NGTON, KEiTH S Advances in holography Scient Amer , feb 1968, voi 219, pp 40—48 27 PERROT, GEORGES sl CHARLES CHiPiEZ A history of art in Chaldaea and Assyria London, 1884 27 PEVSNER, NiKOLAUS An outline of European architecture Baltimore, 1943 27 PHiLOSTRATUS imagines Loeb Class Libr No 256 Cambridge, Mass , fara data 27 PiAGET, JEAN Genetic epistemology, Columbia Forum, Fall 1969, voi 12, pp 4-11 Six psychological studics New York, 1968 83 si BaRBEL iNHELDER La represenlation de l'espace chez l'enfant Paris, 1948 (Trad engl : The child's con- eeption of space New York, 1967) 60 La reprdsentation du monde chez l'enfant Paris, 1926 (Trad engl : The child's conceptlon of the world New York, 1929) 61 PiRANDELLO, LUiGi Quaderni di Serafino Gubbio, operatore Firenze, 1925 62 PiSTON, WALTER Harmony, New York, 1941 63 PRATT, CARROLL C The role of past experience in visual perception Journal Psych 1950, voi 30, pp 85—107 64 PRESSEY, SiDNEY L , The influence of color upon mental and motor effi- ciency Amer Journal Psych 1921, voi 32, pp 326-356 65 PUFFER, ETHEL D Studies in sym- metry Psychol Monogr 1903, voi 4, pp 467-539 66 PULVER, MAX Symbolik der Hand- schrift Zurich, 1931 67 RADiN, MAX Music and medicine among primitive peoples in Schullian si Schoen (393) pp 3—24 68 RAPAPORT, DAViR si ROY SCHAE- FER Manual of diagnostic psychological testing Publ Josiah Macy, Jr Foundation New York, 1946 69 RATHE, KURT Dle Ausdriu-ksfunkllon extrem verkilrzter Flguren London, 1938 70 RATOOSH, P On lnterposltlon as a cue for the perception of distance Proc Nat Acad Sciences, 1949, voi 35, No, 5, pp 257-259 71 RAUSCH, EDWiN Struktur und Metrik flgural-optischer Wahrnehmung Frank- furt a M , 1952 79 Zur Phanomenologie figural-optlscherDynamik Psychol Forschung 1950 voi 23, pp 185-222 80 Das Eigenschaftsproblem in der Gestalttheorie der Wahrnehmung in Metzger (306) voi 1, pp 866-953 80 READ, HERBERT Education through art New York, 1945 81 REiNACH, SALOMON La representa- tion du galop dans l'art ancien et moderne Revue Archdologique 1900—1901, voi 36, pp 217-251, 441-450; voi 37, pp 244-259; voi 38, pp 27-45, 224- 244; voi 39, pp 1-11 82 REiSZ, KAREL The technique of film editing London, 1953 83 REiTMAN, FRANCiS Psychotlc art New York, 1951 84 REWALD, JOHN, Odilon Redon in Redon, Moreau, Bresdin Museum of Modern Art New York, 1961 85 RiCE, CHARLOTTE The orientation of plane figures as a factor in their perception by children Child Devei 1930, voi 1, pp 111-143 86 RiCHTER, MANFRED Grundriss der Farbenlehre der Gegenwart Dresden, 1940 87 RiEGL, ALOiS Barockkunst in Rom Wien, 1923 88 RODiN, AUGUSTE L'art Paris, 1951 (Trad engl : On art and artists New York, fara data) 89 ROMAN, KLARA G Handwriting, a key to personality New York, 1942 90 RORSCHACH, HERMANN Psychodi- agnostics New York, 1942 91 ROSS, DENMAN W A theory of pure design New York, 1933 92 RUBiN, EDGAR, Visuell wahrgenom- mene Flguren Ktihenhavn, 1921 93 Visuell wahrgenommene wirkllche Bewegungen Zeltsclir Psychologic 1927, voi 103, pp 384-392 94 RUDRAUF, LUCiEN L'annonciatlon Etude d'un tlifeme plasllquc et de se" varlatlons en pelnture et en sculpture Paris, 1943 (Rezumat engl in Journal Aesth Art Crlt 1949, voi 7, pp 325- 354) 95 RUNGE, PHiLiPP OTTO Farbenku- gel Hamburg, 1810 96 RUPP, HANS, Ueber optlsche Analyse Psychol Forschung 1923, voi 4, pp 262-300 97 RUSHTON, W A H Visual pigments in man Sclent Amer nov 1962, voi 207, pp 120- 132 98 RUSKiN, JOHN The elements of draw- ing in three letters to beglnners New York, 1889 99 SCHACHTEL, ERNEST G On color and affect Psychiatry 1943, voi 6, pp 393-409 100 Projection and its relation to character attitudes, etc Psychiatry 1950, voi 13, pp 69—100 686 SCHaFER, HEiNRiCH, Von agyptischer Kunst, besonders der Zeichenkunst Leip- zig, 1922 86 Grundlagen der agyptischen Rundbildnerei, etc Leipzig, 1923 87 SCHAEFER-SiMMERN, HENRY The unfolding of artistic activity Berkeley si Los Angeles, 1948 88 SCHAPiRO, MEYER On a painting of Van Gogh View, Fall 1946, pp 9-14 93 Rendering of nature in early Greek art The Arts 1925, voi 8, pp 170-172 95 SCHONBERG, ARNOLD Harinonie- lehre Leipzig 1911 (Trad engl : Theory of harmony New York, 1948) 96 SCHONE, WOLFGANG, Ueber das Lictat in der Malerel Berlin, 1954 97 SCHULiiAN, DOROT11Y M sl MAX SCHOEN Music and medlcine New York 1948 98 SENDEN, M VON Rnum- mul Gestalt- auffassung bel operlerten Blluclgoboro- nen, etc Loipzig, 1932 99 SEGALL, MARS11ALL H si colab The lnfluence o( culturo on vlsual perception indinnapolls, inii , 1060 27 SELZ, PETER Alberto Giacomelti New York, 1965 27 SEYMOUR, CHARLES, Jr Dark cham- ber and light-filled room: Vermeer and the camera obscura Art Bull 1964, voi 46, pp 323-332 27 SHAHN, BEN The shape of content Cambridge, Mass , 1957 27 SHAWN, TED Fundamentals of a dance education New York, 1937 27 SHERRiNGTON, CHARLES Man on his nature New York, 1941 27 SiCKLES, WiLLiAM R Psycho-geo- metry of order Psychol Review 1944, voi 51, pp 189-199 27 SKiRA, ALBERT, sub red History of modern painting from Picasso to Sur- realism Geneve, 1950 27 SPEARS, WiLLiAM C Assessment of visual preference and discrimination in the fourmonth- old infant Journal Compar Physiol Psych 1964, voi 57, pp 381-386 27 SPENGLER, OSWALD The decline of the West New York, 1932 27 SPiTZ, RENE A The smiling response Genetic Psych Monogr 1946, voi 34, pp 57—125 27 SPOTTiSWOODE, RAYMOND Film and its technique Berkeley si Los Angeles, 1951 27 STEiN, GERTRUDE Picasso London, 1939 27 STERN, WiLLiAM Ueber verlagerte Raumformen Zeitschr ang Psych 1909, voi 2, pp 498-526 27 STORCK, KARL, sub red Mozarts Briefe Elberfeld, fara data 27 STRATTON, GEORGE M Vision with- out inversion of the retinal image Psychol Review 1896, voi 4, pp 342— 351, 466—471 Retiparit in Dennis (95) pp 24-40 27 SUTHERLAND, iVAN E Computer displays Scient Amer , iunie 1970, voi 222, pp 58- 81 27 TEEVAN, RiCiiARD C si ROBERT C BiRNEY, sub red Color vision Prince- ton, N J , 1961 27 TERMAN, LEWiS M si MAUD A MER RiLL Measuring intelligence Boston, 1937 27 TERNUS, JOSEF The problem of phe- nomenal identity in Ellis (104) pp 149—160 27 TEUBER, HANS-LUKAS Perception in J Field si colab Handbook of Physlo- logy, Section i, Neurophysiology, voi 3, cap 65, pp 1595—1668 Washington, D C , 1960 27 THOMAS, E LLEWELLYN Movements of the eye Scient Amer , aug 1968 voi 219, pp 88-95 27 THOMPSON D'ARCY On growth and form Cambridge, Eng , 1969 27 THOULESS, ROBERT H Phenomenal regression to the real object Brit Journal of Psych 1931, voi 21, pp 339- 359 A raclai difference in perception Journal Soc Psych 1933, voi 4, pp 330-339 84 T1NBERGEN, NiKO The study of instinct Oxford, 1951 85 TORROJA, EDUARDO, Philosophy of structures Berkeley si Los Angeles, 1967 86 TURHAN, MONTAZ Ueber raumliche Wirkungen von Helligkeitsgefallen Psychol Forschung, 1937, voi 2, pp 1 — 49 87 VALfiRY, PAUL Vari6t6 V Paris, 1945 88 VAN DER MEER, HENDRiKA CHRiS- TiNA Die Links- Rechts-Polarisation des phanomenalen Raumes Groningen, 1958 89 VASARi, GiORGiO, Vasari on technique London, 1907 90 VENTURi, LiONELLO, ii gusto dei primitivi Bologna, 1926 91 ViCARiO, GiOVANNi ii metodo dello smistamento nello studio della prefe- renza formacolore in Kanizsa (224) pp 241-296 92 ViTRUViUS POLLiO The ten books of architecture New York, 1960 93 WADDiNGTON, C H The character of biological form in Whyte (452) pp 43-52 94 WALLACH, HANS Brighiness constan- cy and the nature of ach roma tic colors in Henle (188) pp 109-125 95 - si ALiCE GALLOWAY The constancy of colored objects in colored illu- minalion Journal Exper Psych 1946, voi 36 pp 119-126 96 si D N O'CONNELL The kinetic depth effect in Henlc (188) pp 126 — 145 97 WAPNER, S si colab Experiments on sensory-tonic field theory of perception Journal Exper Psych 1951, voi 42, pp 341-345 98 WEBER, CHRiSTiAN O Homeostasis and servo-mechanisms for what? Psychol Review 1949, voi 56, pp 234-239 99 WEBSTER, J CARSON The technique of impressionism College Art Journal, nov 1944, voi 4, pp 3-22 100 WE1NHANDL, FERDiNAND, sub red Gestalthaftes Sehen Darmstadt, 1960 101 WEiSS, PAUL A One plus one does not equal two in G C Quarton, sub red The Neurosciences, New York, 1967 102 WEiZSaCKER, CARL FRiEDRiCH VON Zum Weltbild der Physik Stutt- gart, 1949 103 WELLESZ, EGON Arnold Schonberg Leipzig, 1921 104 WERNER, HEiNZ, Comparative psychology of mental development Chicago, 1948 105 si BERNARD KAPLAN The developmental approach to cognition Amer Anthropologist 1956, voi 58, pp 866-880 106 si SEYMOUR WAPNER Studies in physiognomic perception, i Journal Psych 1954, voi 38 pp 51 — 65 107 WERTHEiMER, MAX Experimentelle Studien liber das Sehen von Bewegung Zeitschr Psych 1912, voi 61, pp 161 — 265 (De asemenea in Wertheimer Drei Abhandlungen zur Gestaittheorie Er- langen, 1925 ) 108 Untersuchungen zur Lehre von der Gestalt ii Psychol Forschung 1923, voi 4, pp 301-350 109 Laws of organization in perceptual forms in Ellis (104) pp 71 — 88 60 Gestalt theory Social Research 1944, voi 11, pp 78-99 61 WERTHEiMER, MiCHAEL Hcbb and Sendcn on the role of learning in percep, tion Amer Journal Psych 1951, voi 64 pp 133—137 62 WHiTE, JOHN The birth and rebirth of pictural space New York, 1972 79 si JOHN SHEARMAN Raphael's tapestries and their cartoons Art Bull 1958, voi 40, pp 193-222, 299- 324 80 WHiTE, T H The sword in the stone New York, 1939 81 WHYTE, LANCELOT LAW The uni- tary principie in physics and biology New York, 1949 86 sub red Aspects of form Bloomington, ind , 1961 87 WiENER, NORBERT The human use of human beings Boston, 1950 88 WiGHT, FREDERiGK S Henry Moore: the recii ning figure Journal Aesth Art Crit 1947, voi 6, pp 95—105 89 WiLHEiM, RiCHARD The secret of the golden flower Cu un comentariu de C G Jung New York, 1938 90 WiTKiN, H A si colab Psychological differentiation New York, 1962 91 WiTKiN, H A The nature and impor- tance of individual differences in perception in Bruner si Krech (67) pp 145— 170 92 WiTTGENSTEiN, LUDWiG Philoso- phische Untersuchungen Frankfurt a M , 1967 (Trad engl : Philosophical investi- gations New York, 1968) 93 WiTTKOWER, RUDOLF Architectu- ral principles in the age of humanism New York, 1965 94 WOLFFLiN, i-ipiNRiCH Renaissance und Barock Munchen, 1888 (Trad engl : Renaissance and Baroque, ithaca, N Y , 1967) 93 - Gedanken zur Kunst geschichte, Basel, 1941 94 Kleine Schrifte ii Basel 1946 95 - Prolegomena zu einer Psychologie der Architektur in WollTlin (461i) pp 13- 47 96 - Ueber Abbihlungen und Deulun gen in WOlfflin (461) pp 96 105 Zur interpretai ion von 1 hiiei* "Melanchollc" in Wolfflin (461) pp 96—105 Ueber das Rechts und Links im Bilde in W61fflin (461) pp 82—96 467 Principles of art history New York, 1950 458 Classie art London, 1952 409  Y O O D W ORTH, ROBBERT S Experimental psychology New York, 1939 28 si HAROLD SCHLOSBERG Experimental psychology New York, 1954 29 WORRiNGER, WiLHELM Abstrak- tion und Einfuhlung MUnchen, 1911 (Trad engl : Abstraction and empathy New York, 1963) 30 WULF FRiEDRiCH, Tendencies in figurai variation in Ellis (104) pp 136—160 31 WULFF, Oscar Die umgekehrte Perspek- tive und die Niedersicht in Kunstwiss Beitrage August ' Schmarsow gewidmet Leipzig, 1907 32 YARBUS, ALFRED L,, Eye movements and vision New York, 1967 33 YEATS,  Y B The collected poems New York, 1951 34 YiN, ROBERT K Looking at upside- down faces Journal Exper Psych 1969, voi 81, pp 141-145 35 ZA JAC, J L Studies in perspective Brit Journal Psych 1961, voi 52, pp 333- 340 36 ZUCKERKANDL, Victor, Vom mu- sikalischen Denken Zurich, 1964 (Trad engl : The sense of music Princeton, N J , 1959) 36 Die Wirklichkeit der Musik Zurich, 1963 (Trad engl : Sound and symbol New York, 1956) Abbott, E A;, 204 Abstractizare, 152 Abstractie, 171 Adaptare, 144, 305, 330 Adincime, 33, 135-138, 221-301, 309, 311 Agnozie, 55, 65 Albers, Josef, 254, 258, 347, 357, 363 Alberti, Leon Battista, 63, 65, 281, 283 304 Alexander, Christopher, 67, 68 Allesch, Johannes von, 355, 363, 420 Al treilea om, 324 Aischuier, Rose H , 133 Ambiguitate, 63, 230 Ames, Adalbert, 274, 275, 291 Analiza frumosului, 117, 223 Anamorfoze, 260 Anatomie, 164 Archipenko, Alexander, 412 Arcimboldo, Giuseppe, 94 Arhitectura, 39, 44, 242, 245, 272, 403, 418, 437 Arhitectura baroca, 417 Aristotel, 90, 296, 334, 444 Armonie, 341 Arp, Hans (Jean), 236 Arta schizofrenicilor, 154, 155 Arta abstracta, 147, 447 Arta bizantina, 153, 154 Asemanare, 90—99, 141 Asimilarea culorilor, 357 Aspecte, 116—119, 138—141 Atonalitate, 43 Atineave, Fred, 180, 230 Bach, Johann Sebastlan, 431, 436 Badt, Kurt, 72, 354 Baer, Karl von, 184 Balzac, HonorG de, 432 Barlach, Ernst, 129 Bartenieff, irmgard, 399 Baudelaire, Charles, 179 Bazin, Andre, 259 Beale, Joan L , 46 Beardsley, Aubrey, 229 Bergson, Henri, 158, 394, 402 Berkeley, George, 434 Berlin, Brent, 328, 329 Bernini, Lorenzo, 220, 273, 413 Biernson, George, 338 Binney, Jane, 437 Biserica San Pietro, 437 Blake, Peter, 71 Blanc, Charles, 333 Boccaccio, Giovanni, 144 Borromini, Francesco, 247, 273 Bouoard si Picuchel, 156 Bower, T G R , 114, 171 Bowie, Henry, 408 Braque, Georges, 145, 228, 299, 325 441 Brancusi, Constantin, 86 Bretz, Rudy, 385 Britsch, Gustaf, 20, 176, 319 Brown, J F , 379, 411 Brueghel, Pieter, 43, 99, 103, 424 Bruno, Giordano, 296 Bunavestiri, 151 Burchartz, Max, 406 Cadru vertical-orlzontal, 187—192 Calcule grafice pe ordinator, 117 Cal in galop, 412 Cald sl rece, 363 Camera obscura, 283 Camuflaj, 180, 306 Caravagglo, Michelnugclo dn, 148 312 :'<-! Carey, Susan, 67, 68 Caricaturi, 418 Curpenter, Junie* M , 320, 321 Catedrala Notre-Dame din Paris, 45 Cennini, Ccnnino, 281 Cercul primordial, 179—184 C6zanne, Paul, 50, 51, 53, 100, 143, 145, 292, 318, 320, 321, 340, 347, 407, 444 Chaplin, Charles, 71 Chesterton, G K , 118 Chevreul, Michel Eug&ne, 357 Chirico, Giorgio de, 298, 300 Cimpanzei, 56 Ciuan tzu, 88 Clark, Arthur B , 206 Clarobscur, 312, 318 Clasicism, 79 Claudius, Matthias, 434 Cocteau, Jean, 71, 208 Cohen, Morris R , 71 Combinarea aditiva si substractiva a culorilor, 257, 337, 357, Complexitate, 71, 72, 389 Comportament motor, 169, 176—179, 195—196 Comportament organic si anorganic, 391 Comprimarea spatiului, 291 Concavitate Vezi Convexitate si Concavitate Concepte: perceptuale, 57—59, 172; reprezentationale, 174—176 Configuratie de tip "raze solare", 184 Constanta perceptuala, 113, 115, 271, 279, 304, 306, 310, 330 Contur, 147, 195, 222-229 Contrastul culorilor, 357 Convergenta spatiului, 280- 281, 288 Convexitate si concavitate, 228, 233, 234, 243-245 Copii, 133, 149, 168-220 Corballis, Michael C , 46 Corot, Jean Baptiste, 347 Cub, 70, 115, 218, 258, 262, 263, 264, 265, 267, 423 Cubism, 85, 139 Cubist, 280, 301 Culoare, 174, 254, 323, 330-365, 420 Culori complementare, 338—339, 347, 351 — 356 Culori superficiale si culori peliculare, 323 Cusanus, Nicolas, 296 Dans, 367, 368, 374, 395-399, 437 Darwin, Charles, 434 Da vid, Jacques Louis, 333 Dean, Alexander, 48 Dedaleum, 380 Deformare, 258-261, 264, 272, 411, 417, 418 Delacroix, Eugfcne, 103, 126, 188, 309, 318, 333, 347, 353, 354, 355 Delsarte, l7ransois, 396 Densitatea suprafetei, 224 Deren, Maya, 374, 384 Descartes, Ren6, 353, 354 De Stijl, 414 Dezvoltarea figurii, 168 — 220 Diagonala, 175 Diferentiere Vezi Nivelare Dinamica, 26, 253, 399, 400-431, 432 Vezi si Forte vizuale Doctrina iluzionista, 107, 199 Doesburg, Theo van, 269, 414 Donatello, 413 Dreapta si stinga, 46—49 Driver, S R , 303 Dtirer, Albrecht, 72, 107, 167, 172, 204, 223, 283, 323, 324, 364, 444 Duncan, isadora, 396 Duncker, Karl, 373 Echilibru, 25-54, 401 Echivalenta stimulilor, 57 Efectul de tunel, 381 Efectul Purkinje, 331 Ehrenfeld, Christian von, 19 El Greco, 36, 40, 100, 358, 360, 361, 404, 405, 418 Eliot, T S , 56, 405 Emotie, 332 Empatie, 435 Entropie, 49, 50 Euclid, 281 Expresie, 362, 432-447 Expresie faciala, 433 Expresionism, 79 Fabulele lui Esop, 199 Factor de reflectie Vezi intensitate luminoasa F6r6, Charles, 362 Ferestre, 241-242 Figura si fond, 130, 223, 225-235, 373 Figuri reversibile, 228 Film, 144, 207, 292, 301, 321, 368, 374, 377, 394, 408; montaj de film, 384-385 Filostrat, 252 Fiziognoinonie, 434 Flaherty, Robert, 374 Flaubert, Gustave, 156 Forte vizuale, 31—33, 385 Vezi si Dinamica Forma, 106—167; forma si culoare, 329—333 Forma topologica, 180 Fotografie, 163, 413 Fragmentare, 89-90, 129 Freud, Sigmund, 49, 50, 444 Friedlander, Max J , 344, 436 Gaffron, Mercedes, 47, 48 Galton, Francis, 116 Gehrcke, E , 309 Gellermann, Louis W , 108 Geometrie analitica, 65 Garicault, Theodore, 412 Gesell, Arnold, 171 Giacometti, Alberto, 118, 147, 260, 418 Gibson, Eleanor J , 271 Gibson, James J , 235, 251, 275, 278, 289 Giedion, Siegfried, 258 Giotto, 144, 154, 424, 429, 430 Gindirea omului primitiv, 153, 172, 315, 440 Goethe, Johann Wolfgang, 21, 84, 107, 309, 335, 439, 440; Goethe despre culoare, 321, 334, 347, 353, 364 Gogh, Vincent van, 38, 100, 155, 277, 291, 331, 347, 354, 365, 394, 407, 439 Goldstein, Kurt, 362 Gombrich, E H , 63, 100, 186 Goodenough, Florence, 187 Goodman, Nelson, 345 Goodnow, Jacqueline, 177, 180 Gottlieb, Adolph, 42 Goude, Gunnar, 29 Gradienti, 42, 275-279, 305, 306, 309 Grafologie, 407 Graves, Maitland, 36, 39 Gravitatie, 37, 43, 111, 189 Greenough, Horatio, 44 Gris, Juan, 145, 146 Grlinewald, Mathias, 48, 100 Hamlet, 370 Hattwick, La Berta Weiss, 133 Heider, Fritz, 394 Helmholtz, Hermann von, 250, 251, 336, 339 Helson, Harry, 144, 330 Hemianopie, 81 Hering, Ewald, 313, 335, 336, 346 Hiler, Hilaire, 341 Hjortzberg, ingn, 29 Hochberg, Julian, 69 Hodier, Ferdinand, 156 Holzel, Adolf, 343 Hogarth, William, 117, 156, 223 Holbein, Hans, 225, 260 Holografie, 144, 271 Horner, W G , 380 Hurvich, Leo, 335, 357 identificare, 330, 341, 383 ierarhie, 199-200, 294, 373 iluminare, 143, 304, 305, 307-309, 315, 316, 319, 323, 330 iluzii optice, 272, 290, 408-411 imaginatie, 149 imaginea corpului, 397—399 imagini eidetice, 116 imagini remanente, 116, 288, 339 impresionism, 324, 338 incandescenta, 305, 322, 323 infinitate, 296 influenta trecutului, 60—63 informatie vizuala, 163 ingres, Jean Auguste, 159, 160 inhelder, Barbel, 180 instinctul mortii, 50 intelect, 59, 164, 336 intensitate luminoasa, 304 interactiunea culorilor, 356—358 itten, Johannes, 363 izomorfism, 75, 437 Jacobson, Egbert, 343 James, William, 436 Jameson, Dorothea, 335, 357 Jonas, Hans, 181, 406 Judecata lui *Paris, 134 Julesz, Bela, 235 Jung, Cari Gustav, 315 Kandinsky, Wassily, 39, 152, 356 362, 364 395, 404, 413, 415 Kanisza, Gaetano, 61 Kant, immanuel, 230, 333 Katz, Da vid, 323, 330 Kay, Paul, 328, 329 Kellogg Rhodn 187 Kennedy, Joliu M 221 Kersehenstelncr, Georg, 110, 188 Klncsto  io, l 10 Ml, 172, 271, 373, 307 — 390 Kiivhcr Athannsius, 334 Klce, Paul, t 15 222, 251 258, 312, 347 Kleisl, Helnrich von, 397 Knubel, Fran  Rudolf, 423 Kohler, Wolfgang, 18, 56, 80, 410, 438, 442 Koffka, Kurt, 18, 330 Kohler, ivo, 80 Kopfermann, Hertha, 109, 252 Laban, Rudolf von, 399 Lambert, J H , 342 Lange, Julius, 217 Langfeld, Herbert S , 43 Laocoon, 371 Lashley, Karl, 57 Lau, E , 309 Lavater, Johann Kaspar, 434 Lecomte du Noiiy, Pierre, 377 Le Corbusier, 40 Legea lui Emmert, 288 L6ger, Fernand, 128 Leonardo da Vinci, 75, 164, 167, 278, 283, 294, 318, 321, 403 Lessing, Gotthold Ephraim, 371 Levertov, Denise, 355 Liebmann, Susanne, 358 Limba, 16, 198, 440 Linie, 187, 222-225 Lipchitz, Jacques, 145, 146, 148, 238, 239, 240, 244 Lipps, Theodor, 435 Locke, John, 260 Lowenfeld, Viktor, 199, 200 Lowy, Emanuel, 218 Lomazzo, Giovanni Paolo, 220, 415 Lucretius, 75, 296 Lumina, 302—325 Luria, A R , 239 Lyons, John, 186 Macii, Ernst, 121, 310, 318 MacNichol, Edward J" , 336 Magritle, Ren6, 270 Malllol, ArUtide, 245, 246 ManeL, Edouard, 38, 30, 86, 87 Ma ilegiin, Andrea, 46, 127 Marcul fi nemureai, 186 Maiey, JnJebi'vtieiJJie, 377 Marionete, 397 Matisse, ilenrl, 22, 145, 148, 175, 196, 225, 231, 232, 239, 333, 344, 358, 423 Maxwell, James Clerk, 337 Marime, 199—202 Meer, H C von der, 48, 49 M61i6s, Georges, 384 Melville, Herman, 21 Memorie, 76, 368 Meiieau-Ponty M , 398 Metamorfozele, 181 Metelli, Fabio, 81, 84, 374 Metoda "egipteana", 119-124, 132, 159, 207, 37 263 Metzger, Wolfgang, 381 Michelangelo, 46, 79, 90, 130, 142, 163, 274, 408, 446; arhitectura lui Michelangelo, 38 416, 420, 424, 437, 438 Michotte, Albert, 381, 386, 387, 388, 389, 390, 395, 398 Microscop electronic, 309, Minguzzi, Gian Franco, 379 Miscare, 235, 279, 366—399; reprezentarea miscarii, 412—413 Vezi si Miscare gamma Miscare gamma, 427 Miscare stroboscopica, 366, 379, 384, 385, 423, 430 Miscari oculare, 48, 103, 370 Mizgaleli, 156 Mobil, 370 Mock, Elizabeth, 39 Mondrian, Piet, 44, 71, 152, 158, 192, 222, 407, 414, 436 Moore, Henry, 223, 244, 245, 246, 291, 292, 394, 418, 419 Mori de vint, 414 Morin-Jean, 138 Morinaga, Shiro, 257 Mormoloci, 202-203 Morris, William, 40 Moscani, Giuseppe, 91 Mozart, Wolfgang Amadeus, 368 Multlstabilitate, 230 Munsell, Alberl, 340, 312, 343 Musattl, Cesare L , 90, 01 Muther, Rlchard, 150 Muybrldtfi', Kudvveard 113 Muzica 53, 08, 135, 100, 256, 341 345 316 368, 370, 384 421 Na gel, Ernest, 71 Negru si alb, 328 Nemerov, Howard, 402 Nevelson, Louise, 43 Newman, Edwin B , 427 Newton, issac, 71, 334, 339, 341 Nicholson, Ben, 72 Nijinsky, Vaslav, 154 Nivelare si diferentiere, 78—79, 357 Numele culorilor, 329, 341 Oblicitate, 175, 189, 192-194, 265, 275, 279, 413-417 Olson, David, R  175 Omul din Aran, 374 Oppenheimer, Erika, 373, 375, 411 Organul vorbirii, 441 Orientare in spatiu, 44, 108-112, 311 Ornament, 159 Ostwald, Wilhelm, 340, 342, 343, 344 Ovidiu, 181 Oyama, Tadasu, 257 Palazzo Spada, 273 Palladio, Andrea, 294 Palucca, Gret, 395, 443 Panofsky, Erwin, 294 Parabola, 437 Paralaxa, 270, 271 Parcimonie, 71 Partea de sus si partea de jos, 43—46 Pattillo, Allen, 339 Parti, 88-90, 194-199 Peisaje chinezesti, 252 Perceperea cauzalitatii, 385—389 Personificarea naturii, 439 Perspectiva, 259, 316; aeriana, 279; centrala, 122, 209, 282-285, 293-296; rasturnata, 264-266; izometrica, 263-269, 280, 294, 296 Pevsner, Nikolaus, 2°- 3, 402 Piaget, Jean, 180, 184, 186, 227, 302, 392 Piata San Marco, 273 Piata San Pietro, 273 Picasso, Pablo, 85, 90, 94, 101, 109, 127, 129, 140, 141, 148, 154, 196, 215, 225, 228, 266, 299, 394, 407, 424, 443, 444, 445; afirmatii ale lui Picasso, 145, 146, 365 Pictura australiana, 204 Pictura de pardoseala, 45 Pictura de plafon, 46 Pictura japoneza, 269, 280, 324, 408 Piero della Francesca, 281, 428, 429 Pi6ron, H , 377 Piles, Roger de, 312 Piramida vizuala, 271 Piranesi, Giovanni Battista, 278, 291 Piston, Walter, 98 Plafonul Capelei Sixtine, 46, 142, 446 Plan, 135-138 Platon, 56, 274 Pliniu, 108 Pollock, Jackson, 43, 46 Pondere, 37—40 Poussin, Nicolas, 333, 348 Povestea lui Gengi, 268 Preferinte pentru culori, 365 Pregnanta, 78 Principiul placerii, 49 Profil, 123 Proiectie in spatiu, 112-115, 142 Proportie, 52 Psihanaliza, 444 Puf fer, Ethel, 38 Puritatea culorilor, 346 Racursi, 124-129, 272 Rafael, 47, 340, 364 Rame, 241-242 Ratoosh, Philburn, 250, 251 Rataiepure, 105 Rausch, Edwin, 290, 408, 409, 411, 417 Read, Herbert, 210 Realism, 142—144; realism naiv, 107 Rectangular, 188—190 Redon, Odilon, 327 Regulile gruparii, 90 — 94, 381 Reinach, Salomon, 412 Remanenta figurii, 410 Rembrandt, 16, 42, 47, 72, 154, 225, 307, 314, 323, 340, 444;culoarea la Rembrandt, 356; lumina la Rembrandt, 279, 303 305, 300, 321, 322 R6vdsz, G , 330 Rice, Charlolte, 180 Richards, J M , 39 Richter, Manfred, 338 Blegi, Alols, 424 Rodin, Augusto, 86 148 414, U9 Ui HQSS, Den mu 11 w , 33, 52 Kubens, Peter Paul, 72, 133, 172, 318, 321, 355 Rubin, Edgar, 227, 230, 231, 233 Rudrauf, Lucien, 151 Runge, Philipp Otto, 342 Rupp, Hans, 227 Ruskin, John, 356, 439 Schachtel, Ernest, 332 Schafer, Heinrich, 121, 124 Schaefer-Simmern, Henry, 20, 23, 319 Scheffler, Horst, 268 Schelet structural, 28, 102-105, 111, 112, 385 Scheme, 172, 175 Schlemmer, Oskar, 122 Schlosberg, Harold, 339 Schonberg, Arnold, 208, 344 Schone, Wolfgang, 331, 340 Schopenhauer, Arthur, 154, 335 Schroder, Sonnenstern, Friedrich, 155, 156 Sculptura, 129, 211-213, 243-245, 313, 371 Sculptura asiriana, 219 Sculptura greceasca, 218 Sectiunea de aur, 82 Semproni, Pio, 95, 96 Sesshu, 324 Seurat, Georges, 143, 277 Shahn, Ben, 106 Shakespeare, William, 371 Sherrington, Charles, 378 Simbolism, 107, 170, 293-296, 321-325, 441, 443-447 Simetrie, 36, 45, 46, 78, 127, 152, 161, 217, 233, 287, 382 Simmel, Marianne, 394 Simplitate, 67—75; principiul simplitatii, 67, 75, 80, 113, 130-131, 249, 261, 309, 400, 401 Simt tactil, 171 Simultaneitate, 369 Societatea de transport din Londra, 164 Spatii negative, 239-241 Spatiu anizotropic, 43, 289 Spatiu euclidian, 288, 289 Spatiu bidimensional, 203—207, Spatiu piramidal, 287 — 293 Spatiu suprarealist, 298 299 Spencer, Herbert, 184 Spinoza, Baruch, 67 Stein, Gertrude, 85 Stereoscopie, 270 Stereotipii, 435 Stralucire, 303, 304-306, 308, 310, 318, 319, 358 Structura indusa, 26 Subdiviziune, 81 — 84, 254 Substractiv Vezi Combinarea aditiva si substractiva a culorilor Suprapunere, 129—135, 249—253, 419 Teatru, 48, 375 Tensiune vizuala Vezi Dinamica Teoria gestaltista, 18, 75, 79, 436 Teoria informatiei, 69 Teoria intelectualista, 170—172 Termodinamica, 49 Ternus, Josef, 382 Testul Rorschach, 239, 332, 403 Testul Stanford-Binet, 189 Thoma, Hans, 421, 422 Thompson, D'Arcy, 406 Thouless, Robert, 288 Timens, 56 Timp, 366-372, 378 Tintoretto, 296, 415 Tipografie, 44 Titian, 72, 149, 163, 312, 318, 320, 340, 444 Torroja, Eduardo, 80 Toulouse-Lautrec, Henri de, 40, 428 Transparenta, 254-258, 301, 308, 309 Trasaturi structurale, 69 tara suprafetelor plane, 204 Umbre, 312, 313-318, 319, 321 Umbrire, 319, 320 Umor, 158 Ursa Mare, 94 Vasari, Giorgio, 274 Venus din Willendorf, 213, 215 Vicario, Giovanni, 331 Vitruvius, Pollio, 265, 274 Volum, 310, 316, 321, 355, 374, 419 Waddington, G H , 90 Wagner, Richard, 256 Wallach, Hans, 410 Wapner, Seymour, 410 Webster, J Carson, 338 Wefss, Paul, 94, 95, 241, 406 Wcllcs, Orson, 292 Werner, Heinz, 331, 410, 442 Wertheimer, Max, 18, 30, 84, 88, 90, 94, 104, 126, 366, 380, 381, 382, 389, 436, 437 Whlstler, James MacNeil, 447 Whyte, Lancelor Law, 49 Wlllaert, Adrian, 256 Winckelmann, Johann J , 400 Witkin, Herman A , 111 Wittgenstein, Ludwig, 105, 106, 270 Wolfflin, Heinrich, 47, 142, 189, 318, 413 41 416, 417, 418, 438 Woodworth, Robert S , 339 Wright, Frank Lloyd, 40 Wulf, Friedrich, 78 Wundt, Wilhelm, 342 Young, Thomas, 335, 336 Zajac, J L , 298 Zervos, Christian, 365 Zeuxis, 108, 144 Zuckerkandl, Victor, 384, 420 CUPRiNS CUV i NT iNAiNTE PREFAtA AUTORULUi 13 iNTRODUCERE i 15 1 ECHiLiBRUL 25 Structura ascunsa a unui patrat, 25 Ce sint fortele perceptuale, 31 Doua discuri intr-un patrat, 32 Echilibrul fiziologic si echilibrul fizic, 33 De ce echilibru? 34 Ponderea, 37 Directia, 40 Tipuri de echilibru, 42 Relatia sus-jos, 43 Dreapta si stinga, 46 Echilibrul si intelectul uman, 49 "Doamna Gezanne pe un scaun galben", 50 39 FiGURA 55 Vederea ca explorare activa, 55 Sesizarea elementelor esentiale, nilH^y^S^ es*e 59 influenta trecutului, 60 Cum vedem figura, 63 '^m^afatea, 67 Demonstrarea simplificarii, 75 Nivelare si diferentiere, 78 Mentinerea intregului, 79 Subdivizarea, 81 De ce ochii ne spun adesea adevarul?, 84 Subdivizarea in arta, 85 Ce este o parte?, 88 Asemanare si deosebire, 90 Exemple din arta, 99 Scheletul structural, 102 40 FORMA 106 Orientarea in spatiu, 108 Proiectiile, 112 Care este aspectul optim?, 116 Metoda egipteana, 119 Racursiul, 124 Suprapunerea, 129 Ce avantaj prezinta suprapunerea?, 131 interactiunea plan-adincime, 135 Rivalitatea aspectelor, 138 Realism si realitate 141 Ce ne apare veridic? {fiS^Forma ca inventie, 146 Niveluri de abstractizare, 152?) "izvorul", 159 informatia vizuala, 163 4 CRESTEREA ies De ce deseneaza copiii asa?, 168 Teoria intelectualista, 170 Ei ,il^seneazi  ceea ce vad, 173 Conceptele reprezentaJiona 1 e, 174 Desenul ca miscari , 176 jCercul primordial, 179 Legea diferentierii, 181 Vertical si orizontal, 187 UbltcTtatea, 192 Fuziunea partilor, 194 Marimea, 199 Mormolocii grestit numiti astfel, 202 Transpunerea in doua dimensiuni, 203 Consecinte educationale, 207 Geneza formei in sculptura 211 Bare si placi, 213 Cubul sl rotundul, 218 5 SPAtiUL 221 Linie si contur, 222 Rivalitatea contururilor, 225 Figura si fondul, 229 Niveluri de adlncime, 235 Aplicatii in pictura, 237 Rame si ferestre, 241 Concavitatea in sculptura, 243 De ce vedem adincimea?, 248 Adlncime prin suprapunere, 249 Transparenta, 254 Deformarile genereaza spatiu, 258 Cutii in trei dimensiuni, 262 Contributia spatiului fizic, 269 Simplu, nu veridic, 271 Gradientii creeaza adlncime, 275 Spre o convergenta a spatiului, 280 Cele doua surse ale perspectivei centrale, 282 Niuo proiectie fidela, 285 Spatiul piramidal, 287 Simbolismul linei lumi focalizate 293^Centralitate si infinitate^29(p JooU cu regulile,^297?^ | LUMiNA 302 Receptarea luminii, 302 Stralucirea relativa, 304 iluminarea, 306 Lumina cjxcaza spatiu, 309 Umbrele, 313 Pictura fara iluminare, 318 Simbolismul lumini(, 32iy 40 CULOAREA  j  Jf^ 327 De la lumina la culoare, 327 Forma si culoarea^ 329 ;Cum iau nastere culorile, 333 Primarele generatoare, 335 Aditie si substractie, 337 Complementare generatoare, 338 O unealta capricioasa, 339 in cautarea armoniei, 341 Elementele scarii, 345, Sintaxa combinatiilor, 348 Complementarele fundamentale, 351 interactiunea culorilor, 356 Matisse si El Greco, 358 Reactii la culoare, 362 Cald si rece, 363 40 MiSCAREA 366 Actiune si timp, 366 Simultaneitate si succesiune, 369 Cind vedem miscarea?, 372 Directia, 375 Dezvaluirile vitezei, 377 Miscarea stroboscopica, 379 Unele probleme ale montajului cinematografic, 384 Forte motrice vizibile, 385 O scara a complexitatii, 389 Corpul ca instrument, 395 imaginea kinestezica a corpului, 397 40 DiNAMiCA 4oo Simplitatea nu este de ajuns, 400 Dinamica si interpretarile ei traditionale, 402 Ojj^agrama a fortelor, 404 Experimente cu tensiuni directionate, 408 Miscarea imobila, 412 Dinamica obllcitatii, 413 Tensiune in deformare, 417 Dinamica compozitiei, 420 Efecte stroboscopice, 423 Cum se naste dinamica, 426 ;Exemple din arta, 428 40 EXPRESiA 432 Teorii traditionale, 433 'Expresia fixata in structura, ^36) Prioritatea expresiei 111 Simbolismul in arta, 443"; NOTE i BiBLiOGRAFiE 468 iNDiCE 48i REDACTOR: ALEXANDRA DOBROTA TEHNOREDACTOR: ELENA DiNULESCU BUN DE TiPAR: 15 NOiEMBRiE 1979 APaRUT: 1979 COLi DE TiPAR: 30,75 TiRAJUL: 5 000 EX iNTREPRiNDEREA POLiGRAFiCA SiBiU SOS ALBA iULiA NR 40 SiBiU REPUBLiCA SOCiALiSTA ROtDANiA ^tJCiV